Pagina Web 1 de 296 




http://ecat.christies.com/ActiveMagazine/print.asp 



25-01-2009 



Pagina Web 2 de 296 




http://ecat.christies.com/ActiveMagazine/print.asp 



25-01-2009 



Pagina Web 3 de 296 




http://ecat.christies.com/ActiveMagazine/print.asp 



25-01-2009 



Pagina Web 4 de 296 




http://ecat.christies.com/ActiveMagazine/print.asp 



25-01-2009 



Pagina Web 5 de 296 



■COLLECTION YVES SAINT L A J « I N T ET PIERRE BERGE 



Art Impressionniste et Moderne 



LUNDI 23 FÉVRIER 
19H00 



CHRISTIE'S PIERRE 

en association avec 1J£j1Vvj Ht 

& A S S C I É S 



http://ecat.christies.com/ActiveMagazine/print.asp 25-01-2009 



Pagina Web 6 de 296 




http://ecat.christies.com/ActiveMagazine/print.asp 



25-01-2009 



Pagina Web 7 de 296 



I V la volonté est que mes dessins, mes estampes, mes bibelots, mes 
livres, enfin les choses d'art qui ont fait le bonheur de ma vie, n'aient 
pas la froide tombe d'un musée et le regard bête du passant 
indifférent, et je demande qu'elles soient toutes éparpillées sous les 
coups de marteau des commissaires-priseurs et que la jouissance que 
m'a procurée l'acquisition de chacune d'elles, soit redonnée, pour 
chacune d'elles, à un héritier de mes goûts. 

Edmond de Goncourt 



I Vly wish is that my drawings, my prmts, my bibelots, my books, the 
works of art which hâve been the joy of my life, are not consigned tû 
the cold tomb of a muséum and the coarse gaze of the indiffèrent 
passer-by, and I ask thatthey are ail scattered by the commissaire- 

priseur's gavel so that the joy which each acquisition gave me can be 
experienced once again by the inheritors of my tastes. 

Edmond de Goncourt 
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La collection, que Christie's met en vente, avec le concours de Pierre Berge et Associés, a 

été constituée au cours des cinquante dernières années par deux hommes passionnés d'art r 

de culture et bien décidés à réunir les tableaux, objets, meubles les plus beaux, sans parti 

pris ni a priori, mais fidèles seulement à leur goût et surtout à leur exigence. Nous nous 

sommes rencontrés, Yves Saint Laurent et moi - puisque c'est de nous qu'il s'agit- en 1958 

et très vite nous avons su qu'un jour nous ferions une collection. 

Nous ne l'avons pas commencée tout de suite mais avons attendu: d'avoir les moyens de 

satisfaire cette exigence. C'est ainsi que la première oeuvre d'art que nous avons acquise est 

le Portrait de Mme L.R. par Brancusi. Très jeune j'étais allé chez Brancusi, impasse Ronsm, et 

je ne me doutais pas qu'un jour je vivrais avec une de ses sculptures. 

Nous eûmes la chance, assez vite, de pouvoir faire entrer chez nous Matisse, Picasso 

et quelques autres et de commencer à vraiment collectionner. Il faut comprendre 

que nous avons été intéressés par toutes les formes d'art et que nous n'avons jamais 

fait de différence, ni établi de hiérarchie, entre un cratère grec, un émail de Limoges 

ou de Venise, une sculpture africaine, un meuble art déco, un bronze de Jean 

de Bologne, un tableau de Frans Hais, une aquarelle de Cézanne, un ready-made 

de Duchamp, un mobile de Calder, une coupe en vermeil d'Augsbourg, une toile 

de Paul Klee ou de Géricault, pour ne citer que quelques unes des œuvres 

dont nous nous sommes entourés. 

Si j'ai pris la décision de me séparer de la totalité de cette collection, c'est qu'à mes yeux, 

après la mort d'Yves Saint Laurent, le V Juin 2008, elle avait perdu une grande partie 

de sa signification. En effet, cette collection s'est faite à deux. Comment faire une collection 

à deux ? Nous ne nous sommes jamais posé la question, tant nos choix se sont complétés. 

L'un avait-il une attirance pour l'art déco que l'autre la partageait aussitôt. Aimait-il surtout 

la peinture que l'autre adhérait sans réticence. Nous avons construit une ceuvre partagée, 

tant il est vrai qu'une collection est véritablement une ceuvre. On peut certes s'amuser à 

deviner quelle est la part de l'un et celle de l'autre mais on risquerait de se tromper. Parfois, 

nous ne le savions pas nous-mêmes. Nous n'avons demandé l'aide de personne, nous 

n'avons pas chargé qui que ce soit de constituer tout ou partie de notre collection. Cela 

nous aurait privés d'une part du plaisir qui fut le nôtre. 

Nous ne nous sommes fiés qu'à nos coups de foudre et n'avons été guidés que par eux. Je 

ne m'imagine pas poursuivre ma passion de collectionneur sans Yves. D'une ville étrangère, 

je l'ai souvent appelé pour lui faire part d'une découverte, un objet, un tableau. 

Il comprenait tout de suite, s'excitait au téléphone, avait hâte de le découvrir à mon retour. 

Aujourd'hui, il me faut mettre un terme à cette collection. Je lefaissans regret et sans 

nostalgie. J'ai eu la chance de vivre avec tous ces objets, meubles, sculptures, tableaux ; je 

souhaite que d'autres connaissent la même chance. Je souhaite que tout ce que nous avons 

aimé avec tant de passion trouve place chez d'autres collectionneurs. 

Ainsi va la vie des œuvres d'art : elles vont de main en main, de maison en maison, 

d'un continent à l'autre. C'est leur destin. Elles ne sont là que pour être admirées, aimées. 

Peu importe par qui. Je serais fier - oui disons-le -si certaines trouvaient place au milieu 

d'autres chefs-d' ceuvre. Quoiqu'il en soit, je serais surtout heureux si un jour, bien plus tard, 

en regardant une de ces œuvres, un collectionneur pouvait dire en parlant d'Yves Saint 

Laurent et de moi : « Us ne se sont pas trompés. » 

Pierre Berge 
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he collection being auctioned by Christie's, with the support of Pierre Berge Si Associas, 
was assembled over the last fiftyyears. by two rnen with a passion for art and culture, 
determined to bring together the finest paintings, objects, and furniture without bias or 
préjudice whilst rernaining true to their tastes and, above ail, to their idéal. Yves Saint 
Laurent and I - the two mm in question - met in 1958„ and it soon becarne clear that one 
day we would hâve a collection. 

We did not start immediately for we had to wait to acquire the means to satisfy our idéal. 
And so it was. that the fi rat work of art we acquired was the Portrait of Mme L.R. by 
Brancusi. I was very young when I first wentto Brancusi's studio in the Impasse Ronsm, and 
I had no ideathat one day I would live with one of his sculptures. Soon enough, we hac the 
good fortune to be able to acquire works by Matisse, Picasso and a few others and to truly 
start collecting. One has to understand that we were interested in ail forms of art and that 
we never differentiated nor established a hierarchy between a Greek vase, a Limoges or 
Venice enamel, an Afncan sculpture, a pièce of art déco fu.rnitu.re, a Jean ce Boulogne 
bronze, a Frans Hais painting, a Cézanne watercolbur, a Duchamp ready-made, a Calder 
mobile, an Augsburg vermeil cup, or a canvas by Paul Klee orGéricault, to cite just afew of 
the works which sjrrounded ub. 

If I hâve taken the décision to part with the entire collection, it is becausc in my eyes, after 
the death of Yves Saint Laurent on June 1 st 2008, it has lost the greater part of its 
signrficance. We builtthis collection together.. How do you create a collection together? We 
never asked ourselves that question, for our chaices were perfectly complementary. If one of 
us had an attraction for art déco then the other immediately shared it. If one liked painting 
above ail, the other shared the sarne taste unreservedly. We built a shared work, for a 
collection is truly a work. Certainly, one could havefun trying to discern which part came 
frorn the one anc which part came frorn the other but at the risk of being mistaken. 
Sometimes, we did not know ourselves. We did not ask anyone for assistance, we did not 
approach anybody to form ail or part of our collection. To do so would hâve dephved us of 
part of the pleasurD that was ours. We reliée solely on the passion of the moment arc were 
guided by that alone. I cannot imagine pursuing my passion as a collecter without Yves. 
I often called hirn frorn a foreign city to share a discovery, an object, a painting with him. He 
understood right away. He would get excitée on the téléphone and be impatient to discover 
it whci- I returned. 

Today, the time has corne to dissolve this collection. I do so without regret, without 
nostalgia. I hâve been fortunate enough to live with ail thèse objects, pièces of furniture, 
sculptures, and paintings. I would now like others to hâve the sarne opportunité I hope that 
everything that we hâve lovec with so much passion lires a home with other collectors. 
And so goes the life of works of art: they pass frorn hand to hand, from house to house, 
from one continent to another. That is their destiny. Their only purpose isto be admired, 
and loved. Never mind by whom. I will be proud-yes, proud - if some find a place among 
other masterpicecs. Whatcverthe case, I will be particularly happy if one day, a long time 
frorn now, when looking at one of thèse works, a collecter can say when talking about Yves 
Saint Laurent arc I: "Ji'icy were not rnsfàken*" 

Pierre Berge 
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COLLECTION VVES SAINT LAURENT ET PIERRE EJERGÉ 



Les œuvres impressionnistes et modernes 



NAISSANCE DUNE COLLECTION 



Entretien avec Alain Tança 



Anika Guntrum: Quand et dans quelles circonstances 
Yves Saint Laurent et Pierre Berge ont-ils commencé à 
constituer leur collection d'art moderne? 

Alain Tarica: Monsieur Pierre Berge, et moi-même nous 
sommes rencontrés pour la première fois à la fin des années 
1970. Il est entré un jour dans ma galerie du Faubourg Saint- 
Honoré. La galerie n'avait rien d'un endroit accueillant et 
ressemblait plutôt à un endroit privé où peu de personnes 
aurai&nt osé entrer. Il n'y avait à l'époque qu'un tableau 
présenté dans chacu ne des deux vitrines et quelques I ivres 
d'art entreposés ici et là. Pourtant Pierre Berge avait 
certainement entendu parler de la galerie, car il est entré et 
s'est présentée moi très naturellement. Son nom ne me 
disait rien à l'époque, je ne savais pas qui il était. 

AG; Quelle a été la première œuvre du XX e siècle 
achetée par Yves Saint Laurent et Pierre Berge? 

AT: C'est précisément lors de cette rencontre qu'ils m'ont 
acheté leur première oeuvre moderne: \e Portrait de Mme LR. 
de Constantin Brancusi. Après que Pierre Berge se fut 
présenté, nous nous sommes mis a discuter de leur goût et 
de leurs envies pour me permettre de mieux comprendre ce 
qu'ils recherchaient vraiment. Mais la conversation restait 
tout de même très générale. Pendant la conversation, je suis 
allé chercher le Brancusi que j'avais dans ma réserve sans 
savoir si ils allaient être réellement intéressés. Ce fut le coup 
de foudre immédiat ils l'ont acheté tout de suite, sans 
hésitation ni négociation. 

AG: Vous attendiez-vous à ce qu'ils achètent si 
rapidement ou pensiezvous qu'ils souhaiteraient 
approfondir leurs connaissances avant tout achat? 

AT: J'ai bien entendu été très surpris de la rapidité de leur 
décision. Ce n'est pas tous les jours qu'un client entre dans 
votre galerie et repart avec un Brancusi. Et je le répète, c'était 
loin d'être un achat irréfléchi. Je n'ai pas tout de suite 
compris a qui j'avais .affaire mais je savais déjà que cette 
rencontre ne serait pas la dernière. 

AG: Donc ils avaient déjà une grande connaissance 
artistique? 

AT: Absolument. Lors de notre première conversation, les 
échanges d'idées ont été immédiats. Je- n'avais rien à leur 
apprendre. Vous savez, Pierre Berge baigne dans le milieu 
artistique depuis fort longtemps, et lui-même travaillant dans le 
marché de l'art, ses connaissances artistiques et littéraires sont 
très importantes. Yves Saint Laurent était lui aussi une personne 
très cultivée ayant une grande sensibilité a l'art. Après qu'ils 
eurent acquis le Brancusi, j'ai enfin découvert l'identité de mes 
deux acquéreurs. Tous deux étaient extrêmement connaisseurs 
et particulièrement réceptifs à la beauté et au pouvoir visuel des 
chefs-d'œuvre des grands maîtres. 



Anika Guntrum: When and under what circumstances 
did Yves Saint Laurent and Pierre Berge begin collecting 
modem art? 

Alain Tarica: Pierre Berge and I met for the firsttime in the 
[aïe 1970s. One day, hecame intothe gallery on Rue du 
Faubourg Saint-Honorê. Tobe honest, the gallery was nota 
very wekoming place. It looked more private, like somewhere 
very few people would hâve dared to enter. At the time, 
there wâs only one painting on display in each of the two 
Windows and a few art books hère and there. But Pierre 
Berge must havecertainly heard .a bout the gallery, because 
hecame in and introdueed himself quite naturally. Atthe 
time, I hadn't heard of him. I didn't know who he was. 



AG: What was the first 20th century work that they 
bought from you? 

AT: It was that first day we met that they bought their first 
work from my gai lery, the Madame L.R. (Portrait de /vT* L.R.) 
by Constantin Brancusi. Frankly our conversation remained 
very gênerai, quite broad. Itwas during this first meeting that 
I showed Mr. Berge the Brancusi I had in stock, without really 
knowing if they would be inlerested, or not.They bought il 
on the spot, without any hésitation or negotiation. 



AG: Did you ever imagine that they would buy it that 
quickly, or did you expert there to be a greater learning 
curve? 

AT: Of course I was very surprised by how fast they made 
their décision. Ifs notevery day that a customer cornes into 
your gallery and walks out with a Brancusi. And — I must 
insist on this — it was far from being an impulse buy. At first, 
I didn't know who I was dealing with, but I could already tell 
that it would n't be the last time we met 

AG: So they already had a well-developed knowledge of 
art? 

AT: Absolutely. And from our first conversation, itwas clear 
that we shared a similar vision of what comtitutes a great 
Modem art collection. There wasn't anything new I could 
teach them. You know, Pierre Berge had already spent a lot 
of time in the art world and had worked i n the art ma rket, so 
he had a very rich knowledge of the arts and literature. Yves 
Saint Laurent was of course also very cultivated,and he had 
a yreai awareness of art. After they bought the Brancusi, I 
finally foun d out who the two buyers were: g reat 
connoisseurs with an extrême sensitivity to beauty and to the 
visual powerof great masterpieces. 
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COLLECTION VVES SAINT LAURENT ET PIERRE BERGE 



AG: En appréciant la collection dans son ensemble, on 
constate l'éclectisme de leurs goûts et à quel point ils 
étaient ouverts à différentes expériences visuelles. 
Comment vous faisaient-ils comprendre leurs attentes 
spécifiques? 

AT: Tout ce que je peux vous dire, c'est que notre relation, 
basée sur une même passion, s'est tissée au fil des années de 
la façon la plus naturelle possible, à tel point que je serais 
bien incapable d'en avoir un souvenir précis. Pierre Berge et 
Yves Saint Laurent recherchaient des œuvres majeures, piliers 
de l'art moderne. N'ayant à faire qu'un choix d'excellence sur 
la qualité des œuvres, mon rôle de prospecteur en était par 
conséquent simplifié. Ils étaient les premières personnes que 
je contactais quand \c Imuvais une couvre d une qualilù 
exceptionnelle. Et a une ou deux exceptions près, ils ont 
toujours acquis ce que je leur proposais. 
1 1 y avait entre nous une sorte de compréhension m utuelle 
implicite. Pierre Berge ou Yves Saint Laurent ne me disait 
jamais ce qu'ils recherchaient exactement et n'avaient pas 
d'idée précise de ce qui devait figurer dans leur collection. 
Vous savez, lors de la constitution d'une collection, il est 
imponant de voir comment les œuvres peuvent interagir les 
unes avec les autres. Il y a comme une sorte de dialogue qui 
s'opère entre les objets au sein d'une même collection. Et 
toute nouvelle addition d'œuvre doit pouvoir être faite dans 
le respect déséquilibre artistique et visuel de la collection. 
Pour être honnête, nous n'avons jamais eu de conversation 
sur une vision globale préconçue a avoir de leur collection. 
C'était en quelque sorte plutôt une évolution organique. 



AG: In looking attheir collection today, what stands out 
most is the ecclectic yet symbiotic nature of their 
choices, and that they were open to différent visual 
expériences. How did they communkate their spécifie 
interests to you? 

AT: Ail I can tell you is that our working relationship was 
based on a shared passion that developed over the years in 
the most natural of ways. To be more spécifie than that is 
difficult, our relationship just evolved as such -therewas 
neverany "defining moment". Pierre Berge and Yves 5aint 
Laurent were looking for important works of art, works that 
make up the backbone of modem art, and by simply 
choosing works of excellent quality, my rôle as prospector 
was greatly simplified. They were the first people I got in 
touch with when I found a work of exceptional quality. And 
apart from one or two instances, they pu rchased every work I 
contacted them about. 

We had a sort of implicit, mutual understanding. You know, 
when you are putting together a collection, it's im portant to 
see how the paintings interact with each other. There is a 
dialogue between ail the works represented in a collection. 
And any new addition has to respect the artistic and Visual 
balance. Frankly, we never discussed spécifies toa point that 
therewas a predetermined overviewof their collection. The 
development was much more organic than thai 



AG: Comment avez-vous pu trouver des œuvres d'une 
telle qualité? Quelles étaient vos méthodes? 

AT: A l'époque, le marché des tableaux du XX' siècle n'était 
pas ce qu'il est aujourd'hui. Nous fonctionnions avec des 
méthodes différente?. Pourtout vous dire, c'était un véritable 
travail de fourmi: j'avais commencé par acheter des ouvrages 
sur les artistes modernes. Mes deux jeunes assistantes de 
l'époque passaient la plupart de leur temps a éplucher ces 
livres en faisant des tableaux récapitulatifs répertoriant 
géographiquement les œuvres ainsi que les noms des 
propriétaires quand ils ava ient été i dentifiés. Je me souviens 
avoir passé des heures et des heures au téléphone avec des 
opérateurs téléphoniques, essayant de retrouver les adresses 
exactes des propriétaires aux quatre coins du monde. 
Je me souviens aussi avoir rédigé de nombreuses lettres 
expliquant que j'étais a la recherche des héritiers, des 
propriétaires de tel tableau de Mondrian ou de Léger. 
J'essayais de personnaliser le plus possible mes lettres et les 
postais toujours en croisant les doigts dans l'espoir qu'une 
personne au moins me réponde. J'ai envoyé des centaines et 
des centaines de ces lettres L": à ma plus grande surprise, ce 
procédé a fonctionné et les propriétaires revenaient souvent 
vers moi. Avec le recul, cette façon de travailler est révolue. 
Le marché de l'art a en effet totalement changé depuis les 
années 1 980, et cette méthode ne fonctionnerait plus. 
AG: Yves Saint Laurent et Pierre Berge semblaient 



AG: How did youfind works of such high quality? What 
wasyour method? 

AT: At thetime, the market for twentieth century paintings 
was not what it is today. We worked very differently. To be 
honest, it was very laborious: I started by buying books about 
modem artists. I had two assistants who spent most of their 
day pouring over the books and drawing up tables that listed 
works geographically with the names of their owners, if they 
had been identified. I remember spending hoursand hours 
on the phone with the operator, trying to get the exact 
addresses of thèse owners, or their heirs, who lived ail over 
the world. 

I also mailed a sort of form letterthatsaid I was looking for 
the owner of this Mondrian or that Léger. I tried to make my 
I eu ers as personal as I could, and I always crossed my fmgers 
when I sent them, hoping that at least one person would 
respond. I must hâve sent hundreds and hundreds of thèse 
letters,and tomy great surprise, the System worked! I had 
more responses than you can imagine. Looking back, I can 
see that this method is obsolète. The art market has 
completely changed since the 1980s, and this just wouldn't 
hâve the same success in today's market. 
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certains dg leurs choix artistiques tant dans leurs achats 
de peintures et d'oeuvres sur papier que de sculptures 
ou de mobilier. Il est rare de voir un ensemble d'objets 
d'art si exceptionnel regroupé dans une collection, de 
façon aussi méticuleuse, cohérente et d'une telle 
envergure. 

AT: Cette approche d'une collection, telle qu'elles étaient 
constituées à la Renaissance, est finalement une démarche 
que l'on voit rarement dans une carrière de galeriste. 
Rétrospectivement, la Collection d'Yves Saint Laurent et 
Pierre Berge est particulière, sinon unique, car jamais je n'ai 
vu de collection d'une aussi grande diversité et d'une aussi 
grande qualité. D'ailleurs, je ne suis pas sûr aujourd'hui qu'il 
soit possible de rassembler dételles oeuvres au sein d'une 
même collection. Trouver des pièces d'un tel niveau de 
qualité, à travers plus de vingt siècles de création, me semble 
tout simplement impossible. 



AG: Yves Saint Laurent and Pierre Berqé seemed equally 
comfortable makingehoices about sculpture, paintings 
and works on paper. It is unusal to find such a strong 
group of works of such exceptional quality, brought 
together with such a meticulous eye and in such depth. 
It is rare tosee such an array of art in a single place, 
brought together su meticulously in such a cohérent 
and profound collection. 

AT: Their "Renaissance-style" approach to collecting is 
something we rarely see. In retrospect, the Yves Saint Laurent 
and Pierre Berge Collection is really something spécial and 
unique, l've neverseen such greatdiversity and such great 
quality in any other collection, l'm noteven surethat it is still 
possible to bring together so many works ofthis calibre 
within a single collection. Inthis day and âge, I think it must 
be impossible to bring together such high-quality works from 
over twenty centuries of ereatbn. 
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Paysage d'Italie vu par une lucarne 






Lût L 

Paysage d'itaHe vu par une lucarne est le plus grand des 

treize paysages connus que Degas ait peints à Naples et a 
Rome au début du long voyage d études qu il entreprit en 
Italie entre 1S5G et 1 859. Tous furent exécutés a I huile sut 
papier et ultérieurement marouflés sur une toile ou un carton 
- le support le plus fréquemment utilise dans la tradition de la 
peinture en plein air, remontant au milieu du XVIII" siècle. 
C'est également l'un des premiers paysages de Degas, peint 
peu après son arrivée a Naples, où il séjourna chez des 
parents napolitains de son père, il peut être daté d après une 
étude minutieuse contenue dans un carnet qui représente la 
forteresse de Capodimonte, située en dehors de la ville. Sur 
cette étude est inscrit "Capodimonte 10 T" [Septembre] 
(T. Reff, The Notebooks of Edgar Degas; A Catalogue ofthe 
Thirty-dght Notebooks in the Bibliothèque Nationale and 
Othor Co/foc irons, Oxford, 1976, vol. I, carnet 7, p. 19). Elle 
fut certainement dessinée, tout comme Paysage d'Italie vu 
par une ft/came fut sûrement peint, dans le grenier de- la 
maison de campagne de Hilaire Degas, le grand-père de 
I artiste. Depuis le même endroit, et sans aucun doute au 
même moment, Degas peignit un autre tableau intitulé 



Paysage d'Italie (Brame et Reff, no. 16), montrant une vue 
plus rappprochée du paysage. Dans -ce dernier, il élimine la 
fenêtre en arche et se concentre sur la forteresse et la colline. 

Au-dessous de cette étude représentant la forteresse de 
Capodimonte, Degas reporta de sa main une citation de 
Dante, écrivain qu'il lisait et illustrait abondamment à cette 
époque. Elle est extraite du Purgatoire, XIV, 148-50: 
"Chiamavi il defo, e intorno vi si gira r / mostrandovi le sue 
bellezze etterne, / e l'oechio vostro pur g [erra mira" ("Le ciel 
vous appelle et vous entoure, vous révélant ses beautés 
éternelles, et pourtant votre oeil reste rivé vers la terre" }. 
Que ce texte ait été ou non destiné a illustrer ce pacage 
ce même carnet de notes ainsi que d autres datant de cette 
époque contiennent des citations de Dante, accompagnées 
d esquisses pour des Illustrations éventuelles il peu: être 
considéré comme tel, et plus encore dans le cas de notre 
tableau dans lequel les larges zones de colline vert sombre 
dominent le ciel bleu pale et rose ainsi que les murs aux 
subtiles teintes ocres. 

Paysage d'Italie vu par une lucarne est le premier d'une 
longue série de tableaux dans lesquels Degas explore les 
effets visuels de la fenêtre et/ou de toutes autres formes 
d'embrasure, telles que la porte, le miroir et le tableau. 
L artiste exploite ces éléments, comme des ouvertures, 
encadrées, réelles ou illusoires, au travers desquelles il 
confronte l'espace intérieurà la configuration d'un espace 
extérieur, ou d'un autre intérieur, ou encore du même espace 
intérieur, réduit et inversé. Même dans cette oeuvre de 
jeunesse, relativement simple, le paysage extrêmement 
coloré, aperçu de la fenêtre qu'encadrent des murs 
quasiment monochromes, ressemble à un tableau sur un 
mur, a un paysage proche du Paysage d'Italie cité 
précédemment Lorsqu il commença a peindre des scènes 
de la vie moderne une quinzaine d'années plus tard, Degas 
découvrit de nouvelles manières d'introduire des tableaux 
dans ses tableaux. Dans ses premières compositions de 
répétitions de ballets, il introduit un miroir mural ou un miroir 
psyché {en arche comme dans la fenêtre dans le Paysage 
d'Italie vu par une fucarne] dans lequel les reflets des 
danseuses subtilement encadrés s'opposent aux danseuses 
elles-mêmes (Lemoisne, nos. 297-298). Dans d'autres 
tableaux de répétition des années 1870, il montre, a l'arrière- 
plan, une grande fenêtre d'atelier avec une vue sur les 
façades et les toits des immeubles en face. Cette intrusion du 
Paris contemporain dans le monde intemporel du ballet crée 
une tension entre le premier plan et l'arrière-plan, le présent 
et le passé, ce qui n'est pas sans rappeler le Paysage d'Italie 
vu par une lu<arne_ 
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(fiu. i) t.4gar D6qsi. Datiseun puant ciitt un 
phuloguyliL. 1875. 
Musée Poudikfci^ M-ostou. 

Dans l'œuvre Danseuses dans une salle d'exercice, version 

située dans une salle de répétition à un étage élevé de 

I Opéra, le contraste est rendu d autant plus saisissait pjr la 

présence de trois danseuses dans des poses variées mais liées 
entre elles comme les groupes classiques des Trois Graœs ou 
Trois déesses du Jugement de Paris (Lemoisne, no. 324}. Dans 
une autre version illustrée ici (fig. 1), dont le décor se situe 
dans I ateliei d un photographe au dernier étage, la danseuse 
se détache sur un arrière-plan de barreaux de fenêtre, de 
rideaux verticaux et de lattes horizontales du plancher. 
L'ensemble forme une grille géométrique austère qui trouve 
un écho dans les bâtiments extérieurs. Mais quelle que soit la 
façon dont ces tableaux ultérieurs développent ces idées déjà 
évidentes dans cette première vuedel'ltalit. ils en différent 
non seulement par la modernité du sujet, mais également par 
le traitement plus impressionniste de la couleur, de la lumière 
et. des touches. 

Si le Paysugu d'Italie vu par une fucame laisse présager 
l'intérêt futur de Degas envers les possibilités picturales 
qu'offrent le motif de la fenêtre, il renvoie aussi a l'utilisation 
métaphoriqiue de la fenêtre ouverte dans l'art romantique du 
début du siècle. C est en effet un motif fréquent en Europe 
du Nord ainsi que dans I art français a partir de 1810. De 
plus, ces oeuvres comprennent souvent a I arrière-plan un 



BK 



\M 



llig. 2) lakob Alt, Vue depuis urm fenêtre, MiS. 
HîsTorisdiM M use Lira ikr Siadt, Vienne, 

ehevatet ûu une table de travail, signes delà présence de 
I artiste, alors que ce dernier est absent à I exemple de 
I aquarelle de Jakob Alt (fig. 2}_ Lorenz Eitner, qui a d'abord 
reconnu l'importance du motif, écrit que "La fenêtre est 
comme un seuil et en même temps une barrière. A travers 
elle, la nature, le monde, la vie active fleurissent, mais l'artiste 
reste emprisonné, non sans plaisir, dans le confort 
domestique. L image de la fenêtre illustre donc parfaitement 
les thèmes de la frustration causée par l'attente du plaisir du 
voyage ou de la fuite, qui ponctuent la littérature romantique 
| . | la juxtaposition du très proche et du lointain ajoute une 
tension particulière au sens de la distance, plus poignante 
que ce que l'on obtiendrait dans un pur paysage." {Art 
Bulletin, décembre 1955, pp. 285-86}. C'est également cv 
que Degas doit avoir ressenti en contemplant la forteresse 
lointaine de Capodimonte depuis le grenier de la villa de son 
grand-père - une minuscule forme à l'horizon, dont les murs, 
allé nroative ment dans la lumière du soleil et dans l'ombre, 
reflètent les derniers rayons du soleil couchant au moment le 
plus romantique et mélancolique de la journée 



Cetexte a été traduit de l'anglais. 

Please reier îo page 218 forthe English version ofthis text 
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EDGAR DEGAS (1834-1917) 
Paysage d'Italie vu par une lucarne 



huile sur papier marouflé sur toile 
36.7 x 32 cm. (Ml/s x 12% in.) 
Peint vers 1 856-59 



€300,000-400,000 
US $3,90,0 00-510,000 
GBP260, 000-340,000 



PlÛVINANCf ; 

Atelier de l'artiste. 

Henri Fêvre, Monte-Carlo (par descendance}; vente, 

M* Baudoin, Paris, 22 juin 1925, lot 61. 

Marcel Guérin, Paris (acquis avant 1931). 

Galerie Tarica r Paris (acquis auprès de celui-ci). 

Acquis auprès de celle-ci par Yves Saint Laurent et Pierre Berge. 

EXPOSITION: 

Paris, Musée des Arts Décoratifs, Les Artistes Français en 

itaiie: de Poussin à Renoir, rnai=juillet 1934, p. 16 r no. 105. 

Paris, Galerie Charpentier, Paysages d'Italie r 1947, no. 52. 

Rome, Palazzo délie Esposizioni et Turin, Galleria Civica d'Arte 

Moderne, L'Italia vista dai pittori francesi dei XVffl e XIX secoio, 

février-mai 1961, p. 77, no. 98. 

Paris, Galerie Schmit, Degas, 1834-1917, mai-juin 1975, p. 4, 

no. 2 (illustré, p. 5; dimensions erronées). 

NewYork, The Metropolitan Muséum of Art et Houston, The 

Muséum of Fine Arts, Degas Landscapes, janvier-juillet 1994, 

p. 15, no. 15 (illustré en couleur). 

Rome, Villa Medicis, Da Ingres a Degas: Artisti francesi a Rama, 

mars-juin 2003, p. 437, no. 203 (illustré en couleur, p. 366, 

pi. VIII). 

Edimbourg, National Galleries of Scotland et Ferrare, Palazzo 

dei Diamanti, Degas e gii itaiiani a Parigi, septembre- novembre 

2003, p. 198, no. 2 (illustré, p. 199). 

Tours, Musée des Beaux-Arts, Yves Bonnefoy: Assentiments et 

partages, avril-juillet 2005, p. 81, no. 22 (illustré). 

Copenhague, Ny Carlsberg Glyptotek et Columbus Muséum of 

Art, Edgar Degas: The Last Landscapes, \u\n 2006-janvier 2007, 

p. 112 (illustré, p. S, fig. 1). 

Turin, Galleria Civica d'Arte Moderna, L'itaiia vista dai pittori 

francesi, no. 98. 



BIBLIOGRAPHIE: 

P_-A Lemoisne, "A propos des Degas de la collection de 

M. Marcel Guérin', in L'Amour de l'Art, no. 7, juillet 1931, 

p. 288 (illustré, fig. 52). 

P.-A Lemoisne, Degas et son oeuvre, Paris, 1946, vol. Il, 

p. 22, no. 48 (illustré, p. 23; daté "vers 1 857-60'j. 

J. Lassai gne et F. Minervino, Tout l'œuvre peint de Degas, 

Milan, 1970, p. 90, no. 79 (illustré, p. 89). 

T. Reff, The Notebooks of Edgar Degas: A Catalogue of the 

Thirty-elght Notebooks in the Bibliothèque Nationale and 

other Collections, Oxford, 1976, vol. I, pp. 54-55 et 1 51 , 

no. 7. 

R. Me Mullen, Degas. Hls Life, Ttmes and Work, Londres, 

19B5, p. 51. 
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PAUL GAUGUIN (1848-1903) 
Etude de femmes martiniquaises 



numéroté illisiblement '__ 50' (en haut à gauche} 
pastel et fusain sur papier 
42x53.5an.{l6!/2x21 T /fiim.} 
Exécuté vers 1 SS7 

63003000-400,000 
US $390,0 00-510,000 
GBP260, 000-340,000 

PROVENANTS ; 

Jean Davray, Paris. 

Antoine Nikles, Genève. 

Acquis auprès de celui-ci par Yves Saint Laurent et Pierre 

Berge, janvier 1985. 

BIBLIOGRAPHIE: 

D. Wildenstein, Gauguin: Premier itinéraire d'un sauvage, 
catalogué de i'csuvre peint (1873- 1888), Paris, 2001 , vol. 
p. 342 (illustré en œuvre comparative). 



Après son premier séjour a Pont-Aven, le voyage aux Antilles 
représenta une étape marquante de la vie et de l'oeuvre de 
Paul Gauguin. Parti de juin a novembre 1 887 avec son ami 
Charles Laval pour fuir la société européenne en pleine 
industrialisation mais aussi "pourvivre en sauvage" 1 , ["artiste 
se lança a l'aventure, à la découverte d'une autre culture. 
Rêvant de connaître un état de nature plus originel, en quête 
du paradis perdu, il réalisa à cette époque plusieurs 
compositions majeures qui mettent en scène des 
personnages indigènes dans une végétation tropicale 
luxuriante, telles que Au ùordde ia rivière et La cueillette des 
fruits (Musée Van Gogh, Amsterdam). Parallèlement, l'artiste 
accumula de nombreuses études prises sur le vif d'indigènes 
et d'animaux, dont certains motifs se rattachent a quelques- 
unes de ces toiles martiniquaises. 

Tel est le cas pour la silhouette de la martiniquaise présente 
dans ce pastel et que l'on retrouve, dans une position 
inversée et avec une légère variante dans l'attitude, au centre 
du tableau Au bord de la rivière (Wilderatein, no. 252). La 
pose très soignée du modèle permet de considérer cette 
oeuvre non pas comme un simple croquis, mais plutôt 
comme une des rares études connues travaillées d'après le 
modèle, a la façon d'un ethnographe étudiant les coutumes 
et les particularismes locaux - "Actuellement, je me borne à 
faire croquis sur croquis afin de me pénétrer de leur caractère 
et ensuite je les ferai poser", expliquait-il à son ami Claude- 
Emile Schuffenecker au début du mois de juillet 1 . Cette 
silhouette révèle les nouveaux procédés affectionnés par 



l'inventif Gauguin à cette période dans ses travaux 
préparatoires et qui s'appliquaient au montage et au principe 
de l'inversion. Défait, il remployait et retravaillait souvent ses 
silhouettes notées ou des éléments isolés pour différentes 
compositions, associant librement des corps et des visages 
et/ou les inversant (il examinait probablement ses propres 
dessins en transparence). Ces moyens techniques offraient à 
l'artiste une liberté nouvelle dans l'utilisation de ces figures 
qu'il retranscrivait sur ses carnets ou ses feuilles de dessin. 

Ce séjour martiniquais donnaâ Gauguin une forte impulsion 
dans l'élaboration de ces procédés et lui permit, à travers 
l'oeuvre graphique qu'il produisit, de se constituer un 
vocabulaire personnel de motifs qu'il pouvait reprendre a 
volonté. "L'expérience que j'ai faite à la Martinique [...] est 
décisive. Là seulement je me suis senti vraiment moi-même, 
et c'est dans ce que j'en ai rapporté qu'il faut me chercher, si 
l'on veut savoir qui je suis, plus encore que dans mes oeuvres 
de Bretagne" 3 , confia le peintre a Charles Morice, évoquant 
cette période charnière de son évolution artistique. 



Notes: 

1 Lettre de Gauguin -à sa femme, citée dans D. Wildenstein, Gauguin : 

Premier itinéraiie d'un suvage, catalogue de/'ceuwe peint, Paris, 2001, 

vol. 1, p. 317. 

'Lettre de Paul Gauguin à Claude-Emile Schuffenecker. citée dans 

D. Wildenstein. ibid r p. 319. 

'C. Morice, Paul Gauguin. Paris, 1919. p. 81. 



Please refer to page 21 9 for the Engiish version of this text 



http://ecat.christies.com/ActiveMagazine/print.asp 



25-01-2009 



Pagina Web 31 de 296 




http://ecat.christies.com/ActiveMagazine/print.asp 



25-01-2009 



Pagina Web 32 de 296 



COLLECTION VVES SAINT LAURENT ET PIERRE BERGE 



EDOUARD MANET (1832-1883) 
Jeune fille en chapeau d'été 



signé 'Manet' (en bas a gauche} 

pastel sur toile 

56x35 cm. (22 x 13% in.) 

Exécuté vers 1 B79 



€3003000-700,000 

US $640,000-890,000 
CBP430 J ooo-590 J ooo 



PBOTIHAHCI; 

Atelier de l'artiste; vente, M a Chevallier et Le Sueur, Paris, 
4-5 février 1 884, lot 114. 
Henri Rouart, Paris. 

Lefevre Gallery, Londres. 

Collection particulière, Grande-Bretagne. 

Galerie Tança Paris (acquis auprès de celle-ci). 

Acquis auprès de celle-ci par Yves Saint Laurent et Pierre 

Berge, février 1995. 

exposition: 

Paris, Ecole Nationale des Beaux-Arts, Exposition des ceueres 

d'Edouard Manet, janvier 1884, p. 53, no. 141. 

Londres, Lefevre Gallery, XIX and XX Century French 

Paintlngs, 1957, no. 13. 

Martigny, Fondation Pierre Gianadda, Manet, juin-novembre 

1996, pp. 198-1 99 et 238, no. 50 (illustré en couleur, p. 124; 

daté 'vers 1881'}. 

Bl BLIGGRAPKIE: 

T. Duret, Histoire d'Edouard Manet et de son œuvre, Paris, 

1902, p. 295, no. 60. 

E. Moreau-Nélaton, Manet raconté par lui-même, Paris, 

1926 P Jamotet G Wildenstein, Manet, Paris, 1932, vol II, 

p. 164, no. 360 (illustré, vol. I, p. 131, fig. 247; daté '1879-80'). 

A. Tabarant, Manet et ses œuvres, Paris, 1947, p. 336 

(illustré, p. 617, no. 458). 

"Fine 19th century French Pictures: From a Current 

Exhibition. Lefevre Gallery", in illustrated London News, 

1 6 mars 1957, p. 439 (illustré). 

P. Pool et S. Orienti, The Compiete Paintings of Manet, New 

York, 1967, p. 109, no. 257B (illustré; daté , 1878'). 

M. Bodelsen, "Early Impression ist Sales, 1874-94 in the Light 

of Sortie Unpublished 'Procès Verbaux", in Burlington 

Magazine, no. 733, vol. CX, juin 1968, p. 342, no. 1 14. 

D. Rouan et S. Orienti, Tout l'œuvre peint d'Edouard Manet, 

Paris, 1970, p. 109, no. 258B (illustré; daté '1878'). 



D. Rouan et G. Wildenstein, Edouard Manet catalogue 
raisonné, Genève, 1975, vol. Il, p. 8, no. 18 (illustré, p. 9). 
Univers des Arts, no. 17, juillet-août 1996, p. 43. 
S_ Ache, "Manet et la vie parisienne", in Point de Vue, 
no. 2506, juillet-août 1996, p. 53 (illustré en couleur). 
"Les chefs-d'œuvre de la collection Yves Saint Laurent Pierre 
Berge", in Connaissance des Arts, h .s., no. 271, janvier 2006 
(illustré en couleur). 

Très appréciée par Edouard Manet dans la dernière partie de 
sa carrière, la technique du pastel permet mieux que toute 
autre de faire irradier la douceur des visages féminins. Cette 
prédilection que lui porta aussi son contemporain Edgar 
Degas s'explique par le travail subtil des contours et des 
modelés qu'elle offre, dans un esprit a la fois réaliste et 
poétique cher aux peintres impressionnistes. Dans ce portrait 
de Jeune fille au chapeau d'été, la figure pensive se détache 
sur un fond neutre, laissant apparaître des esquisses de 
verdure et de feuillages qui ne sont pas sans rappeler que 
Ma net fut l'un des tous premiers initiateurs delà peinture de 
plein air_ 

L'identité du modèle aux cheveux noir dejais, retombant en 
légers frisotis sur le front, demeure énigmati que bien qu'il 
soit permis dépenser qu'il pourrait s'agir de mademoiselle 
Jeanne Demarsy (née Anne Marie Joséphine Brochard), une 
actrice de théâtre que Manet fit poser a plusieurs reprises 
pour différentes toiles et pastels exécutés à la même époque, 
notamment Sur /e banc (Rouart et Wildenstein, no. 19). 
L'utilisation d'un fond neutre fut par ai Heurs un procédé 
récurrent dans l'œuvre dessiné d'Edouard Manet. Il l'inscrit, 
par la. délicatesse de ses teintes pastels, dans la tradition des 
maîtres intimistes du XVIII'' siècle, à l'instar de Chardin qu'il 
ddruui'. pLiniLukrcnicn; 



flteasf? refer to page 220 for the Engiish version of this text. 
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COLLECTION ¥' V E S SAINT LAURENT ET PIERRE BERGE 



Femme à sa toilette 



ODORE REFF 






Lot 4 



Parmi les innombrables représentations de baigneuse nue 
que Degas produisit au cours do sa longue carrière, les scènes 
au bidet sont sans doute celles qui produisent la plus forte 
impression en terme de violation de l'intimité, celles qui 
justifient le mieux les métaphores brutales dont usait le 
peintre pour décrire les baigneuses en général - 'l'animal 
humain prenant soin de lui; un chat faisant sa toilette; c'est 
comme épier par II- irou d'une serrure" (R.H. Ives Gammell, 
TheShap-Talk ol Edgas Degas, Boston, 1961, p. 31} 
Pourtant, et peut-être pour cette raison précise, seules six de 
ces images sont connues; toutes sont des monotypes, ce 
support fluide et rapide que Degas semblait affectionner pour 
ses sujets les moins conventionnels. Deux d'entre eux sont de 
pelii format et monochromes (Janis, nos. 155 et 193;; deux 
sont plus grands et également monochromes [Janis,. nos. 
110-111); et deux autres seulement, dont celui présenté ici, 
forment des compositions plus ambitieuses, qui ont été par la 
suite abondamment retravaillées au pastel (Janis, nos. 153 et 
154). Quoique le sujet ait une évidente connotation sexuelle, 
seules deux de ces impressions sont explicitement erotiques. 
Elles dépeignent une prostituée, identifiable à sa longue 
chevelure ébouriffée, penchée sur un bidet dans un cabinet 
de toilette. Par la porte entrebâillée, on aperçoit, dans la 
chambre attenante, le client allongé sur le lit, apparemment 
plongé dans la lecture de son journal. Dans toutes les autres 



impressions, l'absence de contexte narratif, et le fait que les 

cheveux de la jeune femme sont pudiquement coiffes d'un 
bonnet de nuit laissentà penser qu'elle est, comme la plupart 
des baigneuses de Degas, ce qu il qualifiait lui-même de 
"petites gens, honnêtes, n ayant pour autre piéoccupalion 
que les questions touchant à leur condition physique". 
{ibid, p. 31}. 



Identifié par Eugenia Janis, autorité en la matière, comme 
étant le premier de deux monotypes (lires à parti d une 
même planche}, l'œuvre présentée ici est plus probablement 
le second des deux exemplaires, celui dont Degas a amélioré 
la composition en fonction du premier (Janis, no. 154; fig. 1). 
En supprimant une bande de 2 à 3 cm., par le biais de 
laquelle il avait tout d'abord envisagé d'agrandir le haut de 
l'image (la bordure supérieure, à l'origine, effleurait la tété de 
la femme, comme on le voit dans Janis, no. Î53), Degas 
repositionne son sujet dans l'espace de manière à produire 
un contraste plus fort avec le fend. Il renforce cette 
impression en atténuant et en arrondissant le contour 
anguleux de son épaule, et en agrandissant la tête et le 
bonnet de nuit. Puis, en appuyant le naît du profil, il lui 
confère une personnalitc plus marquée. Il rend en outre plus 
crédible ce geste emprunté au rituel intime et r ce faisant, le 
rend humainement plus touchant. En déplaçant le bruc sur la 
table de toilette, il crée davantage d'unité, avec le sujet, et 
parmi les objets; il redresse également le bord de la table de 
toilette de manière à obtenir un angle plus harmonieux avec 
la silhouette de la femme, effaçant le petit triangle d'espace 
vide cause par le positionnement improbable des bords. 

Il est clair que l'exemplaire que nous identifions aujourd'hui 
oomme le second est un pastel sur monotype; la trace du 
pinceau de Degas, utilisé peur passer et travailler a l'encre le 
corps et le bidet, est visible. Savoir si le premier exemplaire a 
Été produit de la même façon est moins évident Lomcisnc 
{no. 622) et Janis (no. 154} en parlent comme d un pastel sur 
monotype, mais il n'est pas certain que les deux spécialistes 
aient vu l'original. Lemoi^ne le mentionne dans la collection 
de Gustave Pellet, qui mourut en 1919, plus de vingt ans 
avant la parution du catalogue des oeuvres par Lemoisne, et 
Janis indique la mention localisation actuelle inconnue". 
Dans le catalogue publie pour la première vente aux enchères 
de I atelier de Degas en 1918, l'œuvre est mentionnée a la 
rubrique Pastels (lot 244). Aucune rubrique n était alors 
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EDGAR DEGAS (1834-1917) 

Femme à 5a toilette 



avec le cachet de l'atelier 'Degas' (en bas à gauche; 

Lugt 658} 

pastel sur monotype 

feuille: 31.6 x 41.5 cm. (12K-X 16% in.) 

planche: 27.8 x 3Scm.(10Wix 15 in.) 

Exécuté vers 1 SBQ-85; le deuxième de deux impressions 



6200,000-300,000 
US $260,000-380,000 

CEP17O, 000-2^0,0 OO 



PBOVfNANCÏ: 

Atelier de l'artiste. 

René de Gas r Paris (par descendance). 

Paul Brame, Paris. 

Jean Davray, Paris. 

Galerie Tarica, Paris (acquis auprès de celui-ci). 

Acquis auprès de celle-ci par Yves Saint Laurent et Pierre 

Berge, mai 1987. 

BIBLIOGRAPHIE' 

E.P. ianis, Degas Monotypes: Essay Catalogue S CheckSist, 

catalogue d'exposition, Cambridge, The Fogg Art Muséum, 

1958, no. 153 (illustré; indiqué comme le premier de deux 

impressions). 

P.-A. Lemoisne, Degas et son œuvre, Mew York r 1984, vol. I 

p. 352 r no. 623 (illustré, p. 353; indiqué comme le premier 

de deux impressions). 
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Paul Cézanne, 

La montagne Sainte-Victoire vue des Lauves 



PAR THÉODORE REFF 




Lot 5 

La montagne Sainte-Victoire, dont la singulière silhouette 
domine, par sa présence exceptionnelle, la campagne des 
environs d'Aix-en-Provence, nourril depuis la préhistoire 
légendes et mythologie régionales Peur Cézanne, originaire 
d'Aix, Sain te- Victoire incarnait cette terre et cette culture 
provençales qu'il aimait tant Les écrivains et poêles du 
mouvement delà Renaissance provençale, parmi lesquels il 
comptait des amis, partageaient avec lui cet attachement a la 
terre natale, qu'ils célébraient a travers leurs oeuvres. Mais 
pour Cézanne, peintre auxambitions suprêmes, Sainte- 
Victoire peut également être considérée comme le symbole 
de ld lutte solitaire qu'il mena, sa vie durant, peur atteindre 
les sommets, pour devenir ce Moïse qu il évoque dans sa 
correspondance, ce prophète porteui d un art nouveau. Il 
n'est donc pas surprenant qu'elle devînt son motif de 
prédilection, sujet d'une multitude d'huiles, aquarelles et 
dessins de la fin des années 1860 a sa mort, quarante ans 
plus tard. 

variant les perspectives au fil des ans, Cézanne considère 

Sainte-Victoire de loin, petite silhouette bleue, ou de très 
près, impressionnante paroi rocheuse incisée de profondes 
balafres. Elle prend parfois I apparence d'un cône trapu et 
tronqué, et parfois celle d'une interminable et massive 
enfilade de falaises. Dans ses représentations les plus 
"classiques", elle forme une masse à peu près symétrique, au 
sommet aplati, aux flancs pendis et ondulants. Dans ces 
vastes panoramas embrassant la plaine de l'Arc, la montagne 



semble se détacher par à-coups réguliers du patchwork de 
champs, d arbres et des premiers reliefs qu'elle domine de sa 
forme équilibrée et centrée, encadrée de pins élancés en 
premier plan. Mais ce n est que dans ses ultimes paysages, 
peints durant les quatre dernières années de sa vie, que 
Cézanne, découvrant son sujet habituel sous un angle 
inhabituel, parvint a la capturer dans toute sa stature, 
majestueusement dressée au-dessus de la vaste plaine en 
contrebas, et dominant le ciel de sa masse. 

Cette nouvelle perspective partait de la crête des Lauves, une 
colline située au nord d'Aix dont Césanne acquit un versant 
poury installer un atelier en 1902. La vue, depuis la cri 
offrait un panorama, à perte de vue, étourdissant, et dans 
lequel, pour reprendre les mots de John Rcvvald la 
montagne dessinait un triangle irrégulier, dont l'échiné 
s'étirait lentement jusqu'à la face abrupte, sorte de falaise qui 
rétrécissait pour se fondre dans le prolongement a 
l'horizontal qu'offrait le mont du Cengle. Au pied de 
Cézanne s'étalait la plaine, immense et vallonnée, tel un 
édredon aux motifs de champs et de bosquets, que piquaient 
ici et la les bâtisses d'un mas. Loin de se courber sous 
l'immensité des deux, la montagne semble tendre vers l infini, 
plus imposante que jamais, et peut-être même plus 
majestueuse. En suspension, aérienne, dans cette lumière du 
midi, elle s'impose comme le symbole éclatant de L 
Provence". (Paul Cézanne, lh& Watercolors, Boston, 1983, 
p. 240). 
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Au cours des quatre années qui lui restaient, Cézanne 
composa des variations sur ce paysage, chacune se 
distinguant subtilement des précédentes, au nombre de dix- 
sept huiles et onze aquarelles. Ce qui caractérise la présente 

aquarelle r et l'huile qui s'en rapproche [fig. 1), c'est ce fermai 
horizontal allongé, inhabituel, en particulier pour ce qui est 
de I aquarelle, dont la largeur est le double de la hauteur. Il 
s agit en fait de I aquarelle la plus étirée sur le plan horizontal 
de Cézanne. Même Refies dans /'eau. Lac d' Annecy (Rewakf, 
ne. 474;, qui s'efforce d embrasser la longue rive opposée du 
lac, va moins loin. Cette ceuvre aurait pu loger sur une seule 
feuille, alors que, dans le cas présent, Cézanne a dû ajouter 
un morceau de feuille supplémentaire sur la droite. C'est le 
seul paysage à l'aquarelle qui semble avoir fait l'objet d'un tel 
ajout. Ses autres feuilles agrandies de cette manière 
concernant une composition allégorique, un nu et une scène 
de bain (Rewald, nos. 68, 387 et 606}. Pourquoi, alors, altéra- 
t-il d une façon aussi radicale le format de ce pays 

L'unique réponse qui nous a été apportée a ce jour est qu'il 
s efforçait de représenter l'ensemble- du panorama dominé 
par Sainte-Victoire, tel qu'il le contemplait du haut des 
Lauves" [Rewald, p. 239). Réponse séduisante, mais guère 
convaincante Rewald lui-même, ou du moins son objectif, ne 
parvint pas a cadrer l'ensemble de la vue qu'il cherchait a 
photographier du même endroit en 1 935 (fig. 2). Le fait est 
que le panorama est trop vaste pour être embrassé d un seul 
regard. Si Cézanne commençait par fixer son attention sur le 
mont Sainte-Victoire tout a gauche, il devait ensuite se 
tourner a l'opposé pour voir sur la droite la totalité du mont 
du Cengle, un plateau rocheux peu élevé, niché contre le 



flanc méridional de Sainte-Victoire. Lui aussi appartenait a la 
mémoire collective locale depuis l'époque romaine, et était 
connu de Cézanne de longue date L artiste I avait peint a 
plusieurs reprises par le passé, notamment dans une aquarelle, 
aux alentours de 1 895 (Rewald, no. 41 1 }, ou ses formes 
accidentées sont clairement mises en avant. Dans la présente 
aquarelle, il le souligne de tons mauves et bleus, qui 
reprennent, en plus foncé, ceux de Sainte-Victoire. On les 
retrouve encore parmi les brandies noueuses des oliviers, 
visibles au premier plan, sui la droite, qui, en fait, incorporent 
les éléments de la droite de l'image, des plus éloignés aux plus 
proches, et permettent de faire le lien avec le côté gauche 
Apparemment éparpillés, mais obéissait à leur propre logique 
formelle et créatrice, d'innombrables lavis bleu clair, orange, 
vert et rose égalisent de la même manière la surface, tout en 
l'animant d une tache de soleil et d'un souffle d air. 

Voir le mont du Cengle et le mont Sainte- Victoire réunis dans 
une même ceuvre devient alors une expérience aussi 
conceptuelle que visuelle, qui assimile le connu et 
l'observation directe dans une ceuvre cohérente à l'ampleur 
et a I ambition exceptionnelles. Au lieu du paysage unifié, 
mais essentiellement statique, constituant le motif des autres 
aquarelles de cette série, nous sommes confrontés ici à un 
paysage dynamique et exigeant, dont les éléments semblent 
défiler devant nous au fureta mesure que nous balayons la 
feuille du regard 

Ce texte a été traduit de l'anglais 

Piease fêter îo page 222 for tne Fng/ish version of tïtis text. 



S£ 
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ùSP-mM^lJ 



{ftg. il Paul OzaMie. cù Montagne Sainte Vicioim, iSiM-Oâ. 
The- Me-trûpûlitan Muséum of Art, New York. 



Flltj. 2) Photographie prise, par John Rewald de la montagni Safcra 

Vktûirii, vue Jûi LûuvL'i. vers 1815. 
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PAUL CEZANNE (1839-1906) 

La montagne Sainte-Victoire vue des Lauves (recto); Etude d'arbres (verso) 



aquarelle et mine de plomb sur papiers joints 
30.9 x 71.6 cm. (M ] A x 2&À in.) 
Exécuté vers 1 902-06 



62,000,000 3,000,000 
US $2,600,000-3,800,000 
CBPi,70 0,000-2,500,000 



pbovenancï: 

Atelier de l'artiste. 

Paul Cézanne fils r Paris (par descendance). 

Paul Cassirer, Berlin {acquis auprès de celui-ci}. 

Margarete Oppenheim, Berlin. 

Otto von Simson, Paris {par descendance). 

Ernest M. von Simson, New York [par descendance}. 

Galerie Tarica r Paris. 

Acquis auprès de celle-ci par Yves Saint Laurent et Pierre 

Berge, juillet 1983. 

EXPOSITION: 

New York, M. Knoedler & Co_ r Cézanne Watercolors, avril 
1963, p. 57, no. 64 (illustré, pi. LX). 
New York, The Muséum of Modem Art; Houston, Muséum 
of Fine Arts et Paris, Grand Palais (no. 85), Cézanne, The Late 
Work, octobre 1977-juillet 1978, p. 412, no. 105 (illustré, 
p. 319, pi. 126). 

BIBLIOGRAPHIE: 

L. Venturi, Cézanne son art-son œuvre, Paris, 1936, vol. I r 

p. 254, no. 917 (illustré, vol. Il; daté ■1890-19Q0"). 

J. Rewald, Les aquarelles de Cézanne, catalogue raisonné, 

Paris, 1984, p. 239, no. 594 (illustré). 

J. Coignard, "Chez Pierre Berge et Yves Saint Laurent", 

in Connaissance des Arts, no. 634, janvier 2006, p. 49 

(illustré en couleur). 

'Les chefs-d'œuvre de la collection Yves Saint Laurent Pierre 

Berge", in Connaissance des Arts, h.s. r no. 271, janvier 2006 

(daté vers "1900"). 




Détail dj verra {partie peinte, environ 20 x 30 tm.J 
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GEORGES SEURAT (1859-1891) 
L 'homme à femmes 



signé 'Seurat' (en bas a gauche} 
encre noire sur papier calque 
25.7 X 16.5 cm.(lOVex6 1 /ztn.) 

Exécuté en 1390 



€200,000-500,000 

US $260,000-380,000 
CBP170, 000 250,000 



PROVENANCE: 

Atelier de l'artiste. 

Victor Joze, Paris (probablement offert a Viaor Joze par la 

famille de l'artiste en 1891). 

Félix Fénéon, Paris (acquis en 1926). 

Baron Robert von Hirsch, B3le (acquis en 1958}; vente, 

Sotheby, Parke Bernet & Co. r Londres, 27 juin 1978, lot 848. 

Galerie Tarica, Paris (acquis au cours de cette vente). 

Acquis auprès de celle-ci par Yves Saint Laurent et Pierre 

Berge, septembre 1985. 

EXPOSITION: 

Paris, Galerie Bernheim-Jeune, £es dessins de Georges Seurat, 

novembre-décembre 1926, no. 97 (illustré). 

Paris, Galerie Paul Rosenberg, Georges Seucat, février 1936, 

no. 127. 

Paris, Galeries Nationales du Grand Palais et New York, The 

Metropolitan Muséum of An, Seurat, avril 1991 -janvier 1992, 

p. 383, no. 213 (illustré en couleur)_ 

B1BUOGRAPHI E 

V. Joze, L'Homme à Femmes, Paris, 1 89 Q (illustré sur la 

couverture). 

G. Lecomte, "La Ménagerie Sociale de M. Victor Joze: Une 

couverture de M. Seurat", in Art et Critique, février 1890, 

p. 87. 

Bulletin de !a Vie Artistique, no. 1 6, 1 5 août 1 924, p. 360 

(illustré). 

G . Coqu iot, Georges Seurat, Paris, 1 924, p. 111. 

G. Kahn, Les dessins de Georges Seurat, Paris, 1928, p. XVII, 

no. 101 (illustré). 

R. Rey, La peinture française à ia fin du XiX? slérje: La 

renaissance du sentiment classique dans la peinture, Degas, 

Renoir, Gauguin, Cézanne, Seurat, Paris, 1931, pp. 140-141. 

R.Herbert, "Seurat et Chéret*, in AriBulietin, vol. XL, no.2, 

juin 1958, p. 158 (illustré, fig. 6). 

H. Dorra et J. Rewald, Seurat, Paris, 1 959, p. 250, no. 196a 

(illustré). 

C.M. de Ha uke, Seurat et son oeuvre, Paris, 1961, vol. I, 

p. 286, no. 695 (illustré, p. 287). 

R.L. Herbert, Seurat's Drawlngs, New York, 1962, pp. 153- 

154, no. 133 (illustré, p. 154). 

G. Kahn, The Drawlngs of Georges Seurat, New York, 1971, 

pi. 101 (illustré). 



A. thastel et F. Minervino, L'opéra compléta dt Seurat, Milan, 

1972, p. 110, no. D.65 (illustré, p. 108). 

A. Madeleine-Perdrillat, Seurat, Genève, 1 990 (illustré). 

R. Thomson, P.D. Cateet M.W. Chapin, Toulouse-Lautrec 

and Montmartre, catalogue d'exposition, Washington, D.C., 

National Gallery of Art, 2005, p. 36 (couverture du livre 

illustrée] 

R. Thomson et W. Gordon, 'Seurat et la llf République: 

Opposant, caricaturiste ou supporter l'.in 43/14 La Revue du 

Musée d'Orsay, no. 21, automne 2005, pp. 15 et 17 (illustré, 

p. 15, fig. 11). 

R. Thomson, "The Imperatives of Style: Seurat's Drawings, 

1836-1891 ", tn Georges Seurat' The Drawings, catalogue 

d'exposition, New York, The Muséum of Modem Art, 2007, 

p. 1 79 (couverture du livre i llustrée en couleur, fig. 1 1 )_ 

L'homme à femmes est le dessin réalisé par Georges Seurat 
pour illustrer la couverture du roman éponyme de l'écrivain 
polonais Victor Joze, titre publié en 1890 appartenant à la série 
La ménagerie sociale. Volontiers satyrique, cette suite 
d'ouvrages constitue une critique amusante et passablement 
décadente de la société parisienne de la Belle Epoque. Seurat 
partageait avec Joze un goût prononcé pour le symbolisme et 
la caricature, popularisés par Granville dans la période 
romantique. La composition dessinée par Seurat met en scène 
le principal protagoniste du roman, un écrivain naturaliste 
entouré de son cortège de maîtresses - une chanteuse de café- 
concert, une courtisane, une femme de théâtre - qui symbolise 
ironiquement son pouvoir de séduction. 

Pour composer les personnages de ce roman à clef, Joze s'était 
inspiré de personnalités réelles, et notamment de Charles de 
Montfort et de Seurat lui-même. Traité sur le ton de 
l'autodêrision, lesujetdu roman de Joze permità Seurat de 
travailler l'un des thèmes de prédilection delà fin de sa vie, 
l'univers des cabarets et des parades foraines. Le décor évoque 
en effet la piste du cirque, et la physionomie même de 
l'homme à femmes, rappelle celle de Monsieur Loyal, maître 
de cérémonie dans l'univers du divertissement forain. 

Seuratfait également usage dans ce dessin des théories 
dynamogéniques qu'il employait dans sa peinture, selon 
lesquelles chaque ligne droite opère un impact sur l'émotion 
du spectateur. Il eut donc principalement recours a des lignes 
montantes pour traduire implicitement le caractère divertissant 
du roman de Joze. 



Please refer tn page 223 for the English version of this text. 
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HENRI DE TOULOUSE-LAUTREC (1864-1901 
La Tauromachie 



signé du monogramme 'HTL' (en bas a gauche; Lugt 1338} 

huile sur carton 

55.5 x 72 cm. (21 T /e x 28% in.) 

Peint en 1894 

6300,000-500,000 
US $390,0 00-630,000 
GBP260, 000-4 20, 000 

PlOVfNANCf 

Collection Nathan, Paris. 

Jean Davray, Paris. 

Antoine Nikles, Genève. 

Acquis auprès de celui-ci par Yves Saint Laurent et Pierre 

Berge, 27 janvier 1986. 

BIBLIOGRAPHIE: 

F. Jourdain et J. Adhêrnar, T-Lautrec Essai sur 

Toulouse-Lautrec. Lautreç peintre-graveur, Paris, 1952, p. 50. 

T. Charpentier, 'Quelques lettres et un dessin inédit de 

Toulouse-Lautrec conservés au Musée Lorrain", in Annales 

de l'Est, 5* série, 13" année, no. 3, 1962, p. 215. 

M. G. Dortu, Toulouse-Lautrec et son œuvre, New York, 

1971, vol. III, p. 344, no. P.561 (illustré, p. 345}. 

C. Frèches-Thory, Toulouse-Lautrec, catalogue d'exposition, 

Londres, Hayward Gallery, 1991, p. 396. 

"Les chefs-d'œuvre de la collection Yves Saint Laurent Pierre 

Berge", In Connaissance des Arts, h.s., no. 271 , janvier 2006 

(illustré en couleur). 




[!iy. 1) Hunri du i uliIou&u- Laulret. couverture de l'ouvrage de René Wietief 
Go /a - La rjureauinadi/e [sic], 1894. 
Musée Historique Lorrain. Nancy. 



Cette huile sur carton, réalisée par Henri de Toulouse-Lautrec 
en 1894, est une étude préparatoire pour la reliure du recueil 
de gravures de Francisco de Goya, Goya - La Taureaumachie 
[sic] (fig. 1). Cette reliure fut exécutée en 1894 en mosaïque 
de cuirs par le maître relieur nancéien René Wiener et fut 
présentée la même année à l'Exposition des Arts Décoratifs 
de Nancy, puis, sans doute, au Salon du Champ-de-Mars a 
Paris Tannée suivante. 

Cette collaboration inhabituelle du peintre à la réalisation 
d'une reliure d'art avait été encouragée par le critique 
influent de l'époque Claude Roger-Marx, grand admirateur 
de Lautrec, intéressé par le renouveau de cette discipline 
associée aux arts décoratifs 1 . Bien que submergé de 
commandes, l'artiste albigeois avait accepté cette commande 
touchantà un domaine qui ne lui était pas familier. Grand 
admirateur de Francisco de Goya, sans aucun doute sensible 
au regard critique, voire cynique, que ce dernier jetait, 
comme lui, sur la comédie humaine, il avait déjà illustré par 
une lithographie un autre recueil de gravures du maître 
espagnol, los Désastres de la Guêrra (1 89B)_ En outre, 
Toulouse-Lautrec était très intéressé par les combats de 
taureaux, ayant assisté à plusieurs tauromachies dans l'arène 
de la rue Pergolèse. 

Pour l'élaboration de cette reliure, l'artiste choisit d'employer 
un répertoire iconographique symboliste pour évoquer 
l'univers tragique de la tauromachie placé sous le signe de la 
mort Au lieu de représenter l'action du combat, l'artiste 
peint un crâne de taureau et un crâne humain dont les restes 
d'une perruque noire macabre révèlent l'identité d'un torero. 
Ceux-ci son reliés par une ligne diagonale rouge formée par 
la cape et pai I épèe de Ij victime Cette mise en scène crée 
une tension dramatique, plongeant le lecteur dans un 
combat à mort. Cette véritable allégorie de la mort évoque 
l'art des vanitas cher aux maîtres flamands du XVII e ' siècle. 
Exemple singulier du génie spontané de Toulouse-Lautrec et 
de sa grande liberté picturale, cette œuvre rappelle aussi qu'il 
fut l'un des plus brillants affichistes parisiens durant la Belle 
Epoque. 



fctBK 

1 T. Charpentier. "Un aspect peu connu de l'activité de Lautrec: sa 

cdlaboratcnà la reliure d'art", in Gazette des Beaux- Arts, septembre 1960, 
pp. 165-177. 
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COLLECTION VVES SAINT LAURENT ET PIERRE BERGE 




GUSTAV KLIMT (1862-1918) 
Etude de femme pour 'Jurisprudence' 



signé •GUSTAV KLIMT' (en bas à droite) 
mine de plomb sur papier 
4 1 .6 x 30. 9 cm. (1 S% x 1 2% in.) 
Exécuté vers 1 903 

€30,000-50,000 

US$î9,ooo-63,ooo 
GBP26, 000-42,000 



PHOVENANC E: 

Gustav Zumsteg, Zurich. 

Don de celui-ci à Yves Saint Laurent et Pierre Berge. 

BIBLIOGRAPHIE: 

B.lu±Brkar\d\,ZeitkunstWien 19Q1-J9Q7. Vienne, 1908 
(illustré en face de la page de titre). 



Cette œuvre sera incluse dans le prochain supplément du 
catalogue raisonné des dessins de Gustav Klimt en 
préparation par le docteur Marian Bisanz-Prakken. 

Cette Etude de femme pour 'Jurisprudence' préfigure la 
réalisation du tableau Jurisprudence de Gustav Klimt qui, 
joint aux œuvres Philosophie et Médecine, devaient illustrer 
sur de grands panneaux de 430 x 300 cm. les trois 
enseignements de l'Académie Viennoise. Commandités par 
l'Etat autrichien en 1 894, afin d'habiller le plafond du grand 
hall de l'Université de Vienne, ces œuvres furent par la suite 
détruites dans un incendie causé par les nazis en 1945. Il 
n'en reste aujourd'hui que des études ou des photos en noir 
et blanc. 

L'étude présentée ici est la préfiguration de la Loi; Le 
personnage tient dans ses mains un Code, qui dans 
Jurisprudence, laissera apparaître le mot latin LEX sur la 
couverture. 



Pi&iiù rofar >o pdge 22û for '.ho Engish version of '.rin <.o<i 
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COLLECTION VVES SAINT LAURENT ET PIERRE BERGE 



ODILON REDON (1840-1916) 

Il y a peut-être une première humanité essayée dans la fleur 



fusain et mine de plomb sur papier 
52.2 x 37.9 cm. (20/2 x 14% in.) 
Exécuté vers 1 890 

€120,000-180,000 
US $160,000-230,000 

CBFllQjGOO-^O.QOQ 



PlOVINANft: 

Galerie de France, Paris (1943). 

RenéTouzier, Paris {acquis en 1944). 

Collection Tauzin, Bordeaux (vers 1955). 

Galerie Tarica, Paris (acquis auprès de celle-ci). 

Acquis auprès de celle-ci par Yves Saint Laurent et Pierre 

Berge, juin 1988. 

EXPOSITION: 

Bordeaux, Galerie Goya, Odiion Redon, novembre 1944, 
no. 6. 

Bl BLIOGRAPKIE: 

S. Sandstrôrn, Le monde imaginaire d'Odiion Redon: Etude 
iconologlgue, Lund, 1955, p. 222 (illustré, p. 71, fig. 55). 
I. Gazdik, OdiionRedon, Bratislava, 1 971, no. 1 1 (illustré). 
R. Megri r Odiion Redon, Paris, 1 96S r p. 2 [illustré, fig. 2). 
A. Wildenstein, Odiion Redon, catalogue raisonné de i'Œuvre 
peint et dessiné, Lausanne, 1994, vol. Il, p. 235, no. 1 1 87 
(illustré, p, 233)_ 



Maître incontesté de l'imagerie fantastique, Odiion Redon fut 
un admirable utilisateur du fusain auquel il donna ses lettres 
de noblesse.au sein du courant symboliste européen. 
Ses "noirs", ainsi que les nommait l'artiste, occupèrent 
l'essentiel de son activité entre les décennies 1870 et 1890. 
Pendant cette période, il s'adonna aussi à la technique 
lithographique, essentiellement en noir et blanc, et conçut 
plusieurs albums reg rou pant ses visions fantastiques 
imprégnées du questionnement sur le mystère de la vie. 

Il y a peut-être une vision première essayée dans la fleur 
exprime toute la poésie de la pensée spiritualiste et fabuleuse 
de Redon. Inspiré par les écrits d'Edgar Allen Poe, Redon fut 
l'un des premiers explorateurs des méandres de l'inconscient 
en cultivant a travers son art ses visions intimes de façon 
obsédante. Il transforma son angoisse personnelle en une 
matière inspiratrice et féconde. Cette œuvre donne à voir 
une étrange fleur isolée dans le halo d'une insolente clarté. 
Le noir profond qui l'entoure met en valeur la protubérance 
presque monstrueuse des pétales épanouis et bubons d'où 
semble émerger la tête d'un homme primitif. 

La mise en scène presque christique peut évoquer le 
rayonnement d'une icône dans son nimbe de lumière. 
Parfaitement Fantastique, clic est aussi une de ces fleurs du 
mai baudelairienne, au caractère vénéneux et captivant, 
mêlant la réalité au sublime. Ddilon Redon était un fin 
connaisseur de la science botanique, à laquelle il avait été 
initié par son ami Armand Clavaud. Le suicide de ce dernier 
au cours de l'année 1890 marqua considérablement le 
peintre qui lui dédia Les Songes, recueil paru en 1891. 



Please refer to page 224 for the Engiish version of thls texi. 
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COLLECTION VVES SAINT LAURENT ET PIERRE BERGE 



MO 

EDOUARD VUILLARD (1868-1940) 
Marie rêveuse et sa mère 



avec le cachet de l'atelier 'E Vuillard" {en bai a gauche; 

Lugt 2497a) 

huile sur toile 

64x48 cm. (25Hx 1S 7 /ain.) 

Peint vers 1891-92 



Çl.OOO, OOO-ljJOOjOOO 

US $1.300,000-1,900,000 
CBP8 50,000-1,300,000 



PlOVINANCf ; 

Atelier de l'artiste. 

Antoine 5alomon r Paris (par descendance]. 

Collection François, Genève. 

EJ. Van Wisselingh & Co., Amsterdam. 

Collection De Yong, Amsterdam [par descendance}. 

Galerie Tarica r Paris [acquis auprès de celle-ci). 

Acquis auprès de celle-ci par Yves Saint Laurent et Pierre 

Berge, novembre 1 983. 

EXPOSITION: 

Berne, Kunsthalle, Edouard Vuillard, Alexander Mulegg, 

juin-juillet 1946, no. 26. 

Bruxelles, Palais des Beaux-Arts, Vuillard (1B5B- 1940), 

octobre 1946, no. 1 9 (illustré; titré 'Femmes dans un 

intérieur"). 

Stockholm, Galerie d'Art Latin, Vuillard, automne 1943, no. 4 

(titré "Deux femmes dans un intérieur"; daté '1894"). 

Baie, Kunsthalle, Edouard Vuiïïard, Chartes Hug, mars-mai 

1949, no. 14. 

New York, David Findlay Galleries, French Paintings ofthe 

XiX* and XX" 1 centuries, novembre-décembre 1956, no. 34 

(illustré). 

Amsterdam, EJ. van Wisselingh & Co., France en Hollande, 

mars-avril i960; no. 45. 

Amsterdam, EJ. van Wisselingh & Co, Maîtres Français XIX" 

et XX e siècles. Tableaux provenant de collections particulières 

néerlandaises, mai-juin 1962, no. 50 (illustré). 

BIBLIOGRAPHIE: 

A. Salomon et G. Cogeval, Vuillard, le regard Innombrable: 

Catalogue critique des peintures et pastels, Paris, 2003, vol. I, 
p. 239, no. IV- 1 S (illustré en couleur). 
J. Coignard, "Chez Pierre Berge et Yves Saint Laurent", In 
Connaissance des Arts, no. 634, janvier 2006, p. 46 (illustré 
en couleur). 
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Amoureux des "petites solennités profanes" 1 , comme l'écrira 
Claude Roger-Marx, Edouard Vuillard a nourri son imaginaire 
par l'observation attentive de son univers familial. Dans Marie 
rêveuse et sa mêre r l'artiste prend pour sujet ses deux 
modèles de prédilection, sa mère et sa sœur. Le trio venait 
de quitter l'appartement parisien de La rue de Miromesnil 
pour s'installer un peu plus loin dans les quartiers historiques 
delà rive droite r rue Saint-Honoré. Vuillard fréquentait à 
cette époque les cercles littéraires symbolistes et venait de 
rejoindre le groupe des Nabis, formé dés 1SSS autour de 
Maurice Denis el de Paul Sérusier. Mais, avec Pierre Bonnard, 
il préféra rapidement au symbolisme religieux des thèmes 
empruntés à la vie quotidienne. Les scènes d'intérieur 
représentent ainsi la majorité de sa production de la décennie 
189Q. 

Marie rêveuse eî sa mère met en scène les deux figures 
domestiques se détachant dans la pénombre de 
l'appartement. Sans conscience de la présence du peintre, 
elles évoluent à l'image de pantins ou d'ombres 
fantomatiques. Cette impression est renforcée par le 
traitement très simplifié des volumes de leur robe et de leur 
physionomie. Au premier plan, la mère de Vuillard 
représentée de profil semble être complètement absorbée 
dans son activité. Le visage de Marie, quanta lui, n'apparaît 
qu'au second plan. La jeune femme semble perdue dans ses 
songes, à l'instar de son attitude dans le dîner vert exécuté la 
même année, en 1891 (Salomon et Cogeval, no. IV-4), autre 
composition de Vuillard qui la présente détachée de la réalité 
familiale. 

Les deux figures s'opposent ainsi tout en étant fondues l'une 
dans l'autre, comme superposées dans le décor. Sans doute 
influencé par l'art de la photographie qu'il pratique alors, le 
peintre a opté pour un cadrage serré qui accentue encore 
cette impression de confinement. Vuillard excelle dans les 
jeux de lumière et de perspective. Provenant d'une source 
unique, l'éclairage intérieur s'oppose avec franchise à la 
pénombre épaisse qui règne dans la pièce. Ce vif contraste 
fait naître un climat de mystère très théâtral qui n'est pas 
étranger à l'intérêt que portera le peintre a la mise en scène 
et au décor. Refusant la banalité de son univers familial, le 
peintre Nabi parvient a ac-t-r ici une icnsicn unique dans II 
temps de la narration. En transcendant la dimension 
décorative de sa peinture, il propose une autre vision du 
symbolisme, plus personnelle et intime. 



Note: 

1. C Roger-Marc, Vuillard ef son temps, Paris, 1945, citÉ dans J. Salomon, 

VuiSaid, Paris, 1968, p. 93. 



Please refer lo page 225 for the English version of thfc îexî. 
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COLLECTION VVES SAINT LAURENT ET PIERRE BERGE 



/ai 



EDOUARD VUILLARD (1868-1940; 

Les Lilas 



avec le cachet de l'atelier 'E Vuillard' {en bai a droite; 

Lugt 2497a) 

peintures la colle sur toile 

240 X 1 543 cm. (94. 1 .2 X 60% in.) 

Peint vers 1 899- 1 900; retravaillé par l'artiste en 1 908 

€300,000-400,000 

US $590,0 00-510,000 
CBPaôo, 000-340,000 

PROVENANCE 

Prince Emmanuel Bibesco, Paris (acquis auprès de l'artiste, 
vers 1 90Q)_ 

Prince Antoine Bibesco, Paris (par descendance). 
Edouard Vuillard, Paris (acquis auprès de celui-ci, octobre 

1918]. 

Pierre Roussel, L'Etang-la-Ville (par descendance]. 

Galerie Bellier, Paris (acquis auprès deceluki, 1983). 

Acquis auprès de celle-ci par Yves Saint Laurent et Pierre 

Berge. 

EXPOSITION: 

Es&entNeo-Impœssionisten, février-avril 1905, no. 109. 
Paris, Galerie Bernheim-Jeune, Vuillard, panneaux décoratifs, 
pastels, portraits, peintures à l'huile, février 1 908, no. 3. 

Saint-Tropez, Musée de l'An nomade, Misia, juillet-octobre 
1996, p. 67 [illustré en couleur; titré 'Misia dans son jardin'; 
daté "vers 1898'). 

Florence, Palazzo Corsini et Montréal, Musée des Beaux-Arts, 
Le Temps des Nabis, mars-novembre 1 99S, p. 1 94, no. 1 01 
(illustré en couleur, p. 137). 

BlflllOGRAPHIP: 

A. Segard, Peintres d'aujourd'hui. Les décorateurs, Paris, 

1914, vol. Il, p. 286. 

G. Besson, La peinture française au XX"" siècle, Paris, 1949, 

vol. I, fig. 21 (illustré; titré "Panneau décoratif). 

J. Wilson Bareau, "Edouard Vuillard et les princes Bibesco", 

in Revue de l'Art, no. 74, 1986, pp. 39, 43 et 46 (illustré, 

figs. 18-19). 

G. Groom, Edouard Vuillard: Painter-Decorator Patrons and 

Projecfs 1892-\912, Milan, 1993, pp. 139, 150*153, 156, 

158 et 163-154 (illustré, figs. 238 et 240). 

A. Salomon et G. Cogeval, Vuillard, le regard Innombrable: 

Catalogue critique des peintures et pastels, Paris, 2003, vol. I, 

p. 522, no. VI-102 (illustré en couleur). 



Cette composition d'Edouard Vuillard appartient au cycle des 
grands panneaux décoratifs peints par l'artiste Nabi au cours 
de sa carrière. Réalisée durant I hiver 1899-1900, ceice œuvre 



fut acquise vers 1900 par le Prince Emmanuel Bibesco, qui la 
rendit a Vuillard en 1 908 afin qu'il la retravaillât dans un 
souci, peut-être, d'harmonisation avec deux autres toiles, 
L'Allée (Musée d'Orsay, Paris) et La Meute (Musée des Beaux- 
Arts, Dijon), que le mécène avait commandes à l'artiste en 

1907. Elles furent toutes les trois présentées sous le titre de 
Panneaux décoratifs lors de la première exposition 
personnelle de Vuillard a la Galerie Bernheim-Jeune en 1 908. 

Les Lilas furent considérablement remaniés par le peintre en 

1908. Dans sa première version, il avait représenté a T arrière- 
plan a gauche son ami, le peintre suisse Félix Val lotion, et, au 
premier plan a droite, Misia, l'épouse du fondateur de La 
Ftevu-e Blanche, Thadée Natanson. Cette dernière est 
d'ailleurs omniprésente dans l'oeuvre de l'artiste a cette 
époque, peuplant la plupart de ses grands panneaux 
décoratifs. Vuillard était l'un des hôtes familiers de ce couple 
d'esthètes qui joua un rôle majeur dans l'histoire du 
symbolisme français. Quoi qu'il en soit, Vuillard ôta la figure 
de son ami helvète, la remplaçant par deux personnages 
imprécis. Il conserva néanmoins la physionomie de l'élégante 
Misia, très reconnaissable par l'ample robe a carreaux qu'elle 
porte également dans d ju:rc:. toiles cclcbrci, de I artiste, 
notamment Misia et Vallotton à Villeneuve de 1 899 (Salomon 
et Cogeval, no. Vl-71). 

Ce vaste panneau décoratif d'allure Art Nouveau se rattache 
néanmoins par son style à l'héritage impressionniste. Le 
peintre y exprime librement son sentiment de la nature en 
travaillant la profusion des pétales dorés comme autant de 
touches de couleurs dispensées dans les airs du sous-bois. Les 
trois figures se fondent littéralement dans la tapisserie 
végétale et fleurie. Semblant se livrer à une partie de cache- 
cache, elles ne donnent à voir que le balancement de leur 
corps saisi au vol, révélant l'intérêt de Vuillard pour 
l'instantanéité photographique. Par son caractère ludique et 
fortement décoratif, cette ceuvre fait écho aux vastes 
■compositions réalisées a la même période par Maurice Denis, 
dont Jeu de volant {Musée d'Orsay, Paris) qui met en scène 
des personnages diaphanes jouant dans le cadre d'une 
nature idéalisée. Vuillard, quanta lui, avait refusé ce 
symbolisme au profit d'un réalisme nourri par son 
observation de l'univers intimiste de la vie familiale. Il livre ici 
une ceuvre qui montre la singularité de son tempérament et 
de ses thèmes de prédilection, ainsi que son aptitude è 
envisager la peinture comme un élément ornemental créateur 
d'une atmosphère. Dans les années suivantes, Vuillard livrera 
d'autres compositions décoratives importantes, parfois liées à 
l'architecture moderne comme les panneaux décoratifs gui 
ornent le Bar de la Comédie au Théâtre des Champs-Elysées, 
à Paris. 

Please refer to page 226 for the English version of this text. 
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Piet Mondrian, 

Ferme sur le Gein, dissimulée par de grands arbres 



PAR YVE-ALAIN BOIS 






Lût 12 

S'il est difficile de dater avec précision les œuvres réalisées 
pur Mondrian entre 1900 et 1908, alors qu il découvre I art 
moderne, c'est qu'il n y a pas d évolution vraiment nette 
dans son travail pendant cette période. Il a certes abandonné 
la plupart des préceptes appris lors de son séjour â 
I Académie Royale (où il fut un étudiant médiocre), mais les 
mentors qu'il s'est choisis, Jacob et Willem Maris [les chefs de 
file de l'Ecole de La Haye, dont faitaussi partie son oncle Frits 
Mondriaan) et George Hendrik Breilner, sont des artistes au 
style clairement antérieur, quoique chronologiquement 
postérieur, a celui des Impressionnistes et des Post- 
impressionnistes 

Certains tableaux de cette époque, visiblement réalisés en 
vue de satisfaire une certaine clientèle, sont franchement 
traditionnels (ils auraient pu être peints un demi-siècle plus 
tôt, par un Charles-François Daubigny ou un Théodore 
Rousseau, pai exemple). Leui palette est sombre et leur 
composition d'un pittoresque de bon goût, tout droit sorti de 
traités comme celui de Pierre-Henri de Valenciennes, publié 
en 1800. D autres, au contraire, semblent annonce! 
l'explosion colorée qui surviendra en 1903, de même que la 
simplification formelle (élimination des détails, agencement 
du tableau par grandes masses) qui l'accompagnera. Mais on 
ne peut jamais dire avec certitude que les œuvres de ce 
second type succèdent aux autres: pendant prés de dix ans,. 
Mondrian oscille entre les deux approches. Plus que quoi que 
ce soit d'autre, c'est une solide connaissance de la 
topographie, de la botanique, et de l'architecture 
vernaculaire delà campagne hollandaise qui a permis a 
Robert Welsh de mettre de l'ordre dans l'œuvre de cette 
période que l'on pourrait qualifier "de latence", peur 
employer le vocabulaire freudien' 



<r*w 



Lot 13 

Il semble pourtant que vers la fin de cette époque le style de 
I artiste commence à évoluer. Ferme sur Je Gein, dissimulée 
par de grands arbres au courtier de sofet! {\to\r lot 12}, peint 
vers 1907, est en effet à mi-chemin entre tes toiles 
bar bi zona ntes (tournées vers le passé) et celles qui amorcent, 
quoiqu encore timidement, le tournant radical effectué 
I année suivante. Un autre tableau représentant le même 
motif, et date de 1907-08 par Welsh (fig. 1] accentue les 
éléments modernistes" déjà en germes dans te tableau de la 
collection Yves Saint Laurent et Pierre Berge, notamment 
avec l'emploi de couleurs assez vives dans le ciel et la 
distribution des plans colorés en bandes horizontales d'un 
bord à l'autre de la toile. De fait, Mondrian a peint ce même 
motif cinq fois, et il ne semble pas y avoir dans celle petite 
série d'exemples caractéristiques du style sombre plus 
traditionnel (alors que ceux-ci abondent au contraire dans les 
séries plus vastes; fig. 2^. D'ailleurs, avec ces tableaux, 
Mondrian se départit quelque peu de son habitude, lorsqu'il 
travaillait sértellement comme c'est le plus souvent le casa 
I époque, qui était de multiplier les variantes a l'intérieur de 
chaque série (couleur, texture, cadrage, point de vue, etc.). 
Ceci est en grande partie dû au fait qu'il utilisa a chaque fois 
comme point de départ le large dessin au fusain de la 
collection Yves Saint Laurent et Pierre Berge (voli lut 13), qui 
fonctionne donc comme la matrice génératrice de tous les 
tableau* de la série. En soi, même si le résultat semble 
proche d'une série de Claude Monet, puisque la composition 
demeure identique d'une toile à I autre, le procédé est assez 
traditionnel et, la encore, plus proche de la pratique d'un 
Daubigny ou d'un Rousseau que de celle d un 
Impressionniste: sur la base de croquis réalisés en plein air, le 
peintre prépare un grand dessin au fusain qui sert de canevas 
aux tableaux. 
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Le lien établi avec Mon et tient plutôt de la conjecture 
puisqu il n est pas sur que Mondrian dit vu des toiles de ce 
peintre dés cette époque - et sa relative timidité dans le 
registre coloré indiquerait plutôt le contraire (il n'y a rien de 
radical a utiliser du rose et du jaune pour peindre un ciel au 
coucher du soleil). Cela dit, il y a pourtant un élément 
stylistique par lequel Mondrian à la fois se rapproche de 
Monet (même s'il ne connaissait pas son œuvre) et s'en 
éloigne en annonçant une possibilité nouvelle: il s agit de la 
manière dont il utilise la réflexion d'un motif dans l'eau fia 
rangée d'arbre) pour frontaliseï sa composition et 
transformer ce motif en une sorte de test de Rorschach 
basculé a l'horizontale. Certes, Monet avait été beaucoup 
plus loin en ce sens r insistant notamment sur la symétrie du 
procédé dans sa série de toiles de 1897 représentant une vue 
de la Seine par un matin brumeux (à l'inverse de ce qui se 
passe chez Mondrian, encore fidèle a la tradition académique 
sur ce point, l'horizon coupait en leur milieu ces tableaux de 
Monet, tous de format presque carré), maisleflouet la 
diminution des contrastes de valeur, traits réalistes puisqu'il 
s agissait de dépeindre la brunie, dissimulait la violence 
proprement déréalLsarue faite au motif lui-même. Dans la 
série de Mondrian, au contraire, la rangée sombre d'arbres se 
détache très nettement sur le fond lumineux du cieL et forme 



avec son double symétrique dans l'eau une silhouette 
quasiment indépendante des données spatiales de la 
composition et notamment de tous les indices de profondeur 
que nous fournissent les traînées de couleurs vives reflétant 
les nuages empourprés. Lorsque plus lard Mondrian essaya 
d'expliquer l'évolution de son art (et notamment son passage 
a I abstraction), il critiquera le romantisme de tels tableaux (le 
terme qu'il utilise le plus souvent est "capricieux"), mais il 
notera aussi que dans la manière dont il y avait représenté les 
arbres en "réduisant " les détails' et en 'synthétisant' leur 
contours en une silhouette unique était un premier jalon 
dans sa quête de ce qu'il devait appeler "l'universel". 



Notes: 

1 Des avant son Catalogue Raisonné af the Naturaliste Works (untSearly 
1911), premier volume du catalogue raisonné de l'oeuvre de Mo ndrian-dont 
le second volume, concernant la période 1911-1944, est établi parJoop 
Jcosten {New York, 1996)— Welsh avait publié sa thèse de doctoratsur 
l'œuvre de jeunesse de Mondrian(Wef Mondrian' s Early Cateer: The 
•NatunaEsàC Period, New York, 1977). 

' Outre notre tableau et celui que je viere de citer, voirWelsh, nos. A492, 
A494etA496. 



Pieasç rçfer to page 227 h< ttw English «nwn ofthis tert. 



El 



{ffoj. il Met Mondrbn, tàvù/sapa wlth ttow of TreesaiLetiSky withPink 
and r'uiW,' farturj B^ndi: furmsteûd on the Gein Sereened by uii Trees, 
vers 1307-08, 
Hja-tjs Ëûrrieûiiierrius^urfi, La Haye, 



(fi y 2) Pi ut Mondrian, Fâriniteùd jlùng tl%& Wâte/ Scrùened by 
.ViV.'l- Tah Tœes. vers 190S-07. 

CulluLîiun pdr'.kuliùrC-. 
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k\2 

PIET MONDRIAN (1872-1944) 

Ferme sur le Gein, dissimulée par de grands arbres, au coucher de soleil 



signé 'PIET MONDRIAAN.' (en bas à droite} 

huile sur toile 

75x11 0.6 cm. (291* x 43 1 /2 in.) 

Peint vers 1 907 

6200,000-300,000 
US $260,000-380,000 
GBP170, 000-250,0 00 

Salomon Bernard S-lijper, Blaaricum (acquis auprès de 

l'artiste). 

Harold Diamond, New York [acquis auprès de celui-ci}. 

Galerie Tarica r Paris (acquis auprès de celui-ci). 

Acquis auprès de celle-ci par Yves Saint Laurent et Pierre 

Berge, mars 2000. 

Bl BLIOGRAPKIE: 

F. Heybrœk, Letter to Herald Diamond, datée du 
2 6 septembre 19S2(ou 19637). 

M. Seuphor, Piet Mondrian, New York, 1956, p. 418, 
no. 209 {illustré, p. 361, no. 52 (daté "avant 1908"). 

G. Ottolenghi, L'opéra compléta dî Mondrian, Milan, 1974, 
p. 96, no. 154 (illustré, p. 97). 

J.M. Joosten, Catalogue Raisonné of the Naturalisée Works 
(untilearly 19} l), New York, 1998, vol. I, p. 351 , no. A495 
(illustré). 



'FARMSTEAD ON THE GEIN HIDDEN BY TALL TREES IN THE 
SUN5ET: SIGNED LOWER RIGHT; 01 L ON CANVAS. 
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M 3 

PIETMONDRIAN (1872-1944) 

Ferme sur le Gein, dissimulée par de grands arbres 



fusain et estompe sur papiers joints 
61 x 95.4 cm. (24x3736 in.) 

Exécuté en 1 906-07 



€50,000-70,000 
US $64,000-89, 000 
CBP4 3,000-59,000 



PROVENANT E: 

J.F.S. Esser, Amsterdam. 

Galerie Tarica, Paris (acquis auprès des descendants de 

celui-ci). 

Acquis auprès de celle-ci par Yves Saint Laurent et Pierre 

Berge. 

EXPOSITION: 

Stuttgart, S'iddliçulcric, Lu h-dyc, GcmcaïLcniuscunï el The 
Baltimore Muséum of Art r Mondrian: Drawîngs, 
Watercoburs, New York Paintings, décembre 1 980- 
septembre 1981, p. 80, no. 30 (illustré). 

BIBLIOGRAPHIE: 

M. Seuphor, Piet Mondrian, sa vie, sonceuvre, Paris, 1970, 
no. 632 (illustré; titré "Arbres au bord d'une mare"). 
R.P. Welsh , Catalogue Raisonné of tïie Naturalisée Works 
(untiieariy 191 1), New York, 1998, vol. I, p. 351 , no. A493 
(illustré). 



'FARMSTEAD ALONG THE GEIN HIDDEN BY TALL TREE5' 
CHARCQA.LAND ESTOMPE ON JOINED PAPER. 
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Xl4 

EDVARD MUNCH (1863-1944) 
Bord de mer 



signé -et daté 'E. Munch 9B 1 (en basa gauche} 
huile sur toile 

56xB0'.9cm.(22 x31 3 /4in.) 
Peint en 1898 



€1,200,000-1,800,000 
US $1,600,000-2,300,000 

GBPuOQjOQO-l^OQjOQO 



PKÛVIMANCf ; 

Nancy Schwartz, New York. 

Galerie Tarica r Paris (acquis auprès de celle-ci). 

Acquis auprès de celle-ci par Yves Saint Laurent et Pierre 

Berge, octobre 1982. 

Cette œuvre sera reproduite dans le catalogue raisonné de 
l'œuvre d'Edvard Munch actuellement en préparation par le 
Munch Muséum à Oslo et la Galerie Faurshau. 



Représentant un rivage marin au crépuscule, Bord de mer 
transpose avec force une simple scène de plage en une dense 
et mystérieuse évocation du tempérament de l'artiste et peut- 
être même une métaphore du parcours de sa vie. 

Lors de ses études en France entre 1 889 et 1 892, Munch se 
pénètre du courant impressionniste et également du travail 
davantage 'psychologique' d'Ûdilon Redon. Par ailleurs, 
pendant cette période il rentre, souventchez lui à Kristiana 
(Oslo), particulièrement attiré par Aasgardstrand, village 
côtier voisin. 

Le paysage et le rivage d'Aasgardstrand - qui allaient servir de 
décor à la plupart des peintures, issues de sa grande série 
d'oeuvres formant la Frise de /a vie - représentent pour 
Munch "un paysage de l'âme", un endroit unique, à 
l'atmosphère chargée de mystères, de souvenirs et de 
mélancolie. Sur ce même rivage, au milieu des années 1880, 
Munch découvre les premières ardeurs amoureuses aux cotés 
de sa bien -aimée, Frau Heiberg. C'est ainsi là, quesuccèdent 
aux bonheurs, les affres de l'amour qui hanteront son 
imaginaire longtemps encore. D'autres événements ultérieurs 
toujours liés a cette plage et a son étrange jeu de lumière sur 
l'eau, à cette atmosphère mystique, resteront une éternelle 
source d'inspiration dans son art. "Avez-vous marché le long 
du rivage et écouté la mer? " écrit-il à propos d'Aasgardstrand, 
"N'avez-vous jamais remarqué la lumière du soir disparaître 
dans la nuit? Je ne connais nul autre endroit sur terre 
jouissant de si beaux et languissants crépuscules. 5e 
promener dans ce vil lage est comme traverser mes propres 
tableaux" (Edvard Munch, cité dans S. Prideaux, Edward 
Munch-: Behindihe Scream, New Haven, 2005, p. 122). 

Piease refer îo page 228 for the Engiish version of this îexi. 
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15 

LE DOUANIER ROUSSEAU (1844-1910; HENRI ROUSSEAU, DIT) 
Bord de rivière 



signé 'H. Rousseau' [en bas à droite} 
huile sur toile 

21 x39.3 on.îSiAx I5 1 /z in.) 
Peint en 1SS7 

6150,000-200,000 
US $200,000-250^00 
GBPiîo, 000-170,000 

PROV[NANf[: 

Collection Bontemps, Paris. 

Collection Varèse, Paris. 

Ernest Tappenbeck, Paris (acquis en 1950}. 

Galerie Tarica, Paris (acquis auprès de celui ci; 

Acquis auprès de celle-ci par Yves Saint Laurent et Pierre 

Berge. 

EXPOSITION: 

Paris, Maison de la Pcnsc-c Française, L.\ peinture nàï/c 

française du Douanier Rousseau à nos jours, juin-octobre 

1950, no. 51 (illustré). 

Paris, Galerie Charpentier, Henri Rousseau dit 'Le Douanier', 

exposition de son cinquantenaire, 1951 (illustré). 

Tokyo, Shimbun Seibu Gallery, Henri Rousseau et le monde 

des naïfs, septembre 1966, no. 6. 

Paris, Galeries Nationales du Grand Palais et New York, The 

Muséum of Modem Art, Le Douanier Rousseau, septembre 

1984-juin 1985, p. 1 14, no. 4 (illustré, p. 1 15; daté "vers 

1 890'). 

Bl BLIOGRAPKIE: 

J. Bouret, Henri Rousseau, Neuchâtel, 1961 , p. 249 r no. 9 

(illustré, p. 77; daté 'lB9&-9'8'>. 

D. Vallier, Henri Rousseau, New York, 1961 , p. 307, no. 37 

(illustré). 

D. Vallier, Tout l'œuvre peint de Henri Rousseau, Paris, 1970, 

p. 91, no. 14(illustré r p. 90 r pi. IV; daté '1B85"). 

J. Coignard, "Chez Yves Saint Laurent et Pierre Bergé a r 

in Connaissance des Arts, no. 534 r janvier 2006 r p. 51 

(illustré en couleur). 



'RIVER BANK'; SIGNED LOWER RIGHT; OIL ON CANVA5. 
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xi6 

EDOUARD VU1LLARD (1868-1940] 

Vuiliard au coi bfanc 



avec le cachet de l'atelier 'E Vuiliard' {en bai a droite; 

Lugt 2497a) 

huile sur toile 

39.5x31 cm. {15!£x 121* In.) 

Peint en 1888 

€100,000-150,000 
US $130,000-190,000 
GBP8 5,000-13 0,000 

PROVENANCÏ ; 

Atelier de l'artiste. 

Jacques Salomon r Paris (par descendance}. 

Arnold Askin, New York (acquis en 1966). 

Vente, Sotheby's, New York r 14 novembre 1990, lot 372. 

Marguerite et Aime Maeght, Paris;; vente. M' Loudmer, Paris, 

28 novembre 1994, lot 71. 

Galerie Bérès, Paris. 

Acquis auprès de celle-ci par Yves Saint Laurent et Pierre 

Berge. 

EXPOSITION: 

The Cleveland Muséum of Art et New York, The Muséum of 
Modem Art r Edouard Vuiliard, janvier=juin 1 954. 
Londres, William Beadleston Gallery et New York, Coe-Kerr 
Gallery, The Askin Collection: Paintings, Sculpture, Pastels 
and Watercoiors from îhe Estate of Mr. and Mrs. Arnold 
Askin, mars-mai 1989 (illustre en couleur; titré 'Auto- 
portrait'; date "circa 1889-90"). 

Houston, The Muséum of Fine Arts; Washington D.C., The 
Phillips Collection et The Brooklyn Muséum, The intimate 
Interiors of Edouard Vuiliard, novembre 1989-juillet 1990 
(U.c.). 

Bl BLIOGRAPKIE: 

A. Salomon et G. Cogeval, 'Vuiliard, le regard Innombrable: 
Catalogue critique des peintures et pastels, Paris, 2003, vol. I, 
p. 46, no. I-7& (illustré en couleur)-. 



Peint en 1&8S, ce très bel autoportrait d'Edouard Vuiliard est 
l'expression annonciatrice du talenv intimiste qui singularisa le 
peintre nabi parmi ses contemporains. Jeune élève de 
François Flarneng à l'AcadémieJulian, l'artiste livre ici un 
portrait naturaliste qui révèle son admiration d'alors pour les 
grandes figures du Salon officiel, notamment Jules Bastien- 
Lepage ou Jean André Ftixens, célèbre portraitiste dont 
Vuiliard admirait le "CLV.é nature et la parfaite ré a lis ado n de 
ses tableaux" 1 , et son goût pour les maîtres anciens, tels que 
Chardin ou Fantin-Latour, qu'il étudie au Musée du Louvre. 
Dès ses débuts, Vuiliard s'inspire de son propre visage. Il 
exécute plusieurs autoportraits entre 1888 et 1890 
caractérises par une certaine forme d'académisme imprégné 
à: la fois de d iscrétion et de franchise. 

Dans Vuiliard au col blanc, l'artiste se représente en buste, la 
barbe rousse naissante et disciplinée, émergeant avec 
réalisme d'une profonde pénombre. Malgré la fraîcheur et 
l'éclat du teint, son visage dévoile un regard d'une vibrante 
intensité, témoignant d'un caractère paradoxalement anxieux 
et plein d'assurance, un regard qui n'est plus celui d'un jeune 
homme de vingt ans. "Tout ce feu, il ne pouvait le taire 
comme ses sentiments, qui brûlaient peut-être davantage 
mais secrètement, " J dira joliment de lui son ami et 
collectionneur Thadée Natanson, fondateur de La Revue 
Blanche. 

Vuiliard s'inscrit ici dans la tradition française du portrait et 
fait usage d'une technique toute particulière. Ayant 
probablement travaillé la carnation du visage au doigtMl 
parvint à faire naître un modelé d'une grande et intense 
subtilité qui annonce déjà ses dons de coloriste. Attachante 
autant q ue singulière, cette oeuvre fa it honneur à sa 
réputation de peintre intimiste. 



ftox.es: 

'J. SalorTHn, Vuiilard, Paris, 1945, p. 19. 

'T. Natanson, Peints à teuf tour, Paris, 1943, cité in J. Salomon, Vuiikid, 

Paris, 1963, p. 101. 

"A. Salomon et G. Cogeval, VuiHaid, le regard innomoraNe: Catalogue 

critique, des peintures et pastels, Paris, 20D3, vol. I.p. 4é. 



Please refer to page 229 for the English version of this text. 
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COLL L CI I ON YVES SAINT LAURENT El PIERRE EERGÊ 



James Ensor, 

Le désespoir de Pierrot (Pierrot jaloux) 



PAR VALENTIN NUSSBAUN 







Lot 17 



A travers cette oeuvre aux dimensions imposantes, James 
Ensor entraine le spectateur dans l'un des mondes fantaisistes 
qu'il aimait a imaginei avec son ami Ernest Rousseau, Jr. 
Celui-ci se tient au centre de la composition, revêtu d'un 
costume de Pierrot,, l'ail mélancolique et entouré de 
personnages dont les visages sont masqués, â l'exception de 
celui de l'homme a la moustache se tenant sur la droite de la 
toile, représentant Ernest Rousseau, père. Celui-ci semble 
réprimander son fils pour ses frasques et ses excès habituels, 
dévoilés au spectateur à la manière d'une charade par le 
reste de la composition: à gauche de Pierrot, caché sous un 
masque au nez crochu, un préteur sur gages semble lui 
réclamer des comptes, tout comme la proxénète bourrue 
arrivant de l'extrême gauche delà composition. L'arriére plan 



de l'œuvre révèle la raison delà mélancolie mêlée de remords 
ressentie par Pierrot: Arlequin s'enfuit avec Colombine dans 
les collines sous les cris et les injures de la sœur d 'Ensor, 
MitdïÊ, représentée vêtue d'un uniforme de l'Armée de 
Salut, en haut à l'extrême gauche de lu composition. Juste 
au-dessous d'elle, la mine très concentrée, le jeune Ernest 
Rousseau, Jr., cette fois en costume de chirurgien, entreprend 
l'opération aussi aberrante que vaine d'extraire la pierre de 
folie" du crâne de son ami Ensor, dont le visage se tord de 
douleur. Une scène semblable fut mimée par Ensor et son 
jeune ami dans les dunes d Gstendc, comme on le voit sur 
une photographe prise peu de temps avant ld réalisation de 
l'œuvre (fig. 1). 
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La composition intègre de nombreuses Références littéraires 

contemporaines et puise dans un répertoire iconographique 
aussi riche que divers, mêlant des personnages traditionnels 
de la çammedia defi'arte {Pierrot, Arlequin et Colombie), des 
masques populaires du carnaval ostendais et des motifs 
inspirés de I" œuvre de Watteau ou de Jérôme Bosch. Ensor 
n hésite pas non plus à mettre en scène des éléments de sa 
propre vie, comme le laisse apparaître Le désespoir de Pierrot. 






C est au cours de ses études a I Académie royale des Beaux- 
Arts de Bruxelles (1877-80) que James Ensor se lie d'amitié 
avec Théo Hannon. Ce dernier lui présente alors sa soeur 
Mariette, épouse d'Ernest Rousseau, recteur de l'Université 

Libre de Bruxelles, et leur fils Ernest, jr. Par l'entremise de 
cette seconde famille de libres penseurs et d'humanistes, 
Ensoi faii ses premiers pas dans les cercles intellectuels et 

artistiques de Bruxelles. Sa complicité avec Théo et surtout 
Ernest Rousseau, fils se cristallise à cette époque autour 
d une fascination commune pour les mascarades, les 
pantomimes et l'univers satirique delaztvanze. 



(fiai) Ernest RuuiiL.ju. Jr. £t James Énsor., dans les du 
mimant l 'extraction de "la pierre de folie", vers ihsl. 



En 1836, Théo Hannon édite une pantomime intitulée Pierrot 
macabre* inspirée de celles de Champfleury, réalisées quatre 
décennies auparavant. Le tableau d'Ensor semble y faire 
quelques références au second plan. La présence du moulin 
évoquerait la profession de Pierrot - celle de meunier - et 
expliquerait I origine do son teint enfariné. La scène de 
I extraction de la pierre de folie renverrait quant à elle a 
l'épisode où un médecin sans scrupules propose a l'avare 
Polichinelle une ablation de sa bosse, qu'il considère alors 
comme un iresor. Cette scène figure par ailleurs également 
dans une ceuvre de Jérôme Bosch, elle constitue donc un 
double emprunt de la pan du peintre ffig. 2}. 



Cependant, ces allusions ne sauraient masquer la charge 
fondamentalement critique de l'œuvre La figure centrale de 
Pierrot jouit en celle fin de siècle d une aura particulière. 
Victime d'infidélités perpétuelles, dandy flegmatique à la 
mélancolie fatale, il symbolise! artiste solitaire, qu'il soit 

poète ou peintre maudit- 1 Dans la littérature et a travers les 
pantomimes, il prend son essor dès le milieu du siècle chez 
Champfleury. Le mime Debureau, immortalisé par les frères 

Nadar, en fait une figure incontournable du genre au début 
de la seconde moitié du XIX= siècle. Mais c'est dans les 
dernières décennies de ce siècle que le personnage prend un 
caractère plus inquiétant et moins convenu. Décide à ne plus 
être le dindon de la farce, le niais devenu furieusement jaloux 
se transforme en pervers sanguinaire. La blancheur de la 
veste et le teint immaculé ne sont plus désormais qu'un 
costume destiné à donner l'illusion d'une pureté dévoyée par 
le faux ingénu La rébellion couve dès lors sur les tréteaux. 
Plusieurs pièces s'en (ont I écho, a commencer par celles de 
Paul Margueritte, Pierrot assassin de sa femme, en 1882 et 
de Jean Richepin. ffefl un an plus tard. Enfin, la 

tragédienne Sarah Bernhard, dont le goût pour les rôles de 
travesti et le morbide accentuait le caractère extravagant - 
elle aimait à dormir dans un cercueil - fait de Pierrot une 
interpréta lion inoubliable sur les planches du Palais du 
Trocadèro. Nadar l'immortalise alors mains dans les poches, 
dans la posture d un soudard androgyne (fig. 3}. 



■3LV 



», 



> 



III 



(fiiÇ), ï) Jérôme BosdiOan Aetken Hieron/mus. dit) 
L'excision de lu pierre de folle, vers 1475-80, 

Mjsee du Prado, Madrid. 



http://ecat.christies.com/ActiveMagazine/print.asp 



25-01-2009 



Pagina Web 16 de 296 



COLLEHION YVEÎ SAINT LAURENT ET PIERRE BERGE 



'A 



V- 



i\ 



(litj. 1) PhùioyrLiphic pjr NJiLir dû Siirùh Ber ri hardi di^yuisfcj pour' son rôl* 
de Pierrot dans la pièce de théâtre "Pierrot assassin" de Jean ftkhepln. 
1883, 



Personnage récurrent dans l'œuvre d'Ensor, Pierrot résume 
les enjeux relatifs h la personnalité du peintre et de son art, 

et j leur place dans la société. Figure ambiguë à plus d'un 
titre, victime tête à claques, Pierrot est un Christ -aux outrages 
profenes il est le pjr ij. sorte d artei ego du peintre 3 , donl les 
rapports avec te milieu intellectuel bruxellois et l'avant-garde 
artistique du moment sont particulièrement tendus. Celui 
qu en appelait a Ostende Pietfe de daod ("Pierrot le mon") 
a cause de sa carrure longiligne et son teint blême, n'a jamais 
cessé de se percevoir comme un incompris. Traité de fou pjr 
la critique. Ensoi se réfugie dans un monde fantasmagorique 
peuplé de masques carnavalesques et de squelettes 
grotesques. En 1880, il regagne Ostende et investit le grenier 
delà maison familiale peur y établir son atelier. Toujours plus 
marginalisé par ses choix iconographiques, il se sent 
totalement proscrit. Son tableau monumental YBntrée du 
Christ à Bruxelles en iS89 (1838-89; Tricot,, no. 280) tient 
d'ailleurs lieu de profession de foi à cet égard. Le peintre 
emprunte la mcnumentalite du format d'Un dimanche après- 
midi a la Grande Jatte [The An Instituée of Chicago) de 
Seurat expose aux XX en 1 837, pour mieux en critiquer la 






tournure et le caractère vaniteux. Ensor préfère à une 
composition arcadtenne, basée sur une picturalité scientifique 
normative et ordonnée, un paysage urbain hystérique et 
anarchîque, usant d'aplats criards de couleur pure. Le Christ, 
double de l'artiste qui se rêvait chef de fi le de l 'avant-garde, 
est perdu dans la feule en délire., les fanfares tonitruantes et 
les masques grimaçants, seul contre tous, a commencer par 
ses collègues de I avant-garde des XX qui s'étaient rallies 
autour de l'art de Seurat et auxquels Ensor oppose sa satire 

Dans Le Désespoir de Pierrot, le personnage du clown s'est 
substitue au Christ II affronte ld vindicte publique, tel I fore 
homo, seul face au monde, seul contre le monde. Cette mise 
en scène exprime exactement le ressenti d 'Ensor a cette 
époque. Ld métamorphose du Christ en Pierrot correspond 
aussi a la transformation qu'il fait subir a son art. L'emploi 
des masques et la prédilection pour l'univers populaire 
grimaçant et grotesque du carnaval introduit en 1883 dans 
les Masques scandasses (1883; Tricot, no. 23l)se 
développent dans les toiles du peintre d'Ostende à partir de 
1892. Son œuvre s'inscrit définitivement dans une 
théâtralisation de la cruauté et de la révolte. Parce que le 
masque autorise tous les transferts, il lui permet d'exprimer 
sans entrave sa vision du monde et de la société humaine 
sans crainte des représailles. Comme Ensor le dit lui-même: 
"Et mes masques souffrants, scandalisés, insolants, cruels, 
méchants [...]; traqué par les suiveurs, je me suis confiné 
joyeusement au pays solitaire de narquoisie où trône le 
masque muflé de violence et d'éclat '*, 

En 1893, James Ensor peut enfin rompre définitivement avec 
I avant-garde bruxelloise, puisque le groupe des XX est 
dissout, cette année là. L'artiste décide peu de temps âpre;, de 
procédera un véritable suicide symbolique, en souhaitant 
liquider l'intégralité de son atelier pour la somme dérisoire de 
huit nulle francs. Selon le témoignage de Grégoire Le Roy, 
Ensor pensait pouvoir se refaire par le biais de cette 
transaction, qui n'aboutit jamais. "SI Ensor conserva son 
œuvre, c'est que personne ■ le croirait-on? - n'en voulut 
même à ce prix. C'est à la lumière de tels faits que l'on 
découvre les causes de I altération profonde qui s'opère dans 
son humeur et sa productivité" 1 . Cette anecdote iraduit 
véritablement la solitude de l'artiste et l'incompréhension 
grandissante du monde à son égard. Elle met également en 
lumière toute la singularité qui caractérise Ensor et son 
œuvre. 



' x. "ri-KK, ' 'Pierrot au théâtre des masques", infnsoriana, cahier 1, 1995, p. Ai 

'J. de Palacio, Pierrot fin-de-siède ou Les métamorphoses d'un masque, 

Paris, 1990. 

'J. Clair, La Grande Parade. Portrait de l'artiste en clown , Paris, 2004, p. 123. 

1 Les Ecrits de James Ensor. 1928-1934, Anvers, 1934, p. 70. 

S G Le Roy, Jsms E nsor. Bruxelles, 1922, p. 45. 
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COLLECTION VVES SAINT LAURENT ET PIERRE BERGE 



JAMES ENSOR (1860-1949) 
Le désespoir de Pierrot (Pierrot ie jaloux) 



signé et daté 'Ensor 1892' (en bas a droite 1 } 

huile sur toile 

117x1 66.6 cm. (46!A x 65^ in.) 

Peint en 1892 



62,000,000-3,000,000 

US $2,600,000-3,800,000 
GBPijo 0,000-3,500,000 



ps ov tu au et* 

Collection van Missel, Liège; vente, Bruxelles, [VT Breckpot, 

30 mars 1918, lot 17. 

Collection Lambotte, Anvers. 

Galeries Breckpot, Bruxelles. 

Collection Daelemans, Bruxelles. 

Marlborough Fine Art, Ltd., Londres. 

Sam Spiegel, Hollywood; vente, Sotheby's, New York, 

11 mai 1987, lot 7. 

Galerie Tarica, Paris (acquis au cours de cette vente}. 

Acquis auprès de celle-ci par Yves Saint Laurent et Pierre 

Berge, décembre 1991. 

EXPOSITION: 

Bruxelles, Musée d'Art Moderne et Gand, Cercle Artistique et 

Littéraire, Les XX, X 1 exposition annuelle, février-avril 1893, 

no. 6. 

Bruxelles, Galerie Georges Giroux, Rétrospective James Ensor, 

janvier 1920, no. 80. 

Bruxelles, Palais des Beaux -Arts, James Ensor, janvier- février 

1 929, p. 9, no. 204. 

Paris, Musée National du Jeu de Paume, L'oeuvre de James 

Ensor, juin-juillet 1932, no. 68. 

Bruxelles, Galerie Georges Giroux, Hommage a James Ensor, 

octobre- novembre 1945, no. 70. 

Amsterdam, Stedelijk Muséum; Berne, Kunsthalle et Paris, 

Musée de l'Orangerie, Sept peintres beiges, décembre 

1945-avril 1945, p. 9, no. 20. 

Londres, Marlborough Fine Art, Ltd., James Ensor {1860- 

1949): A Rétrospective Centenary Exhibition, avril-mai 1 960, 

no. 63. 

Paris, Musée du Petit Palais, James Ensor, avril-juillet 1990, 

pp.217-218,no. 184 (illustré). 

Munich, Haus der Kunst, Pierrot: MelanchoHe und Maske 

septembre-décembre 1995, pp. 133et185, no. 56 {illustré 

en couleur, p. 133). 

Bilbao, Banco Bilbao Vizcaya Argentaria, James Ensor, 

mars-mai 1996, p. 121. 

Ostende, Muséum voor Modem Kunst, D'Ensorà Deivaux, 

octobre 1996-février 1997, p. 131 (illustré en couleur). 

Londres, The Barbican Art Gai lery, James Ensor 1860-1949: 

Théâtre of Masks, septembre-décembre 1997, p_ 131, no. 40 

(illustré, p, 91}. 



Bruxelles, Musées Royaux des Beaux-Arts de Belgique, Ensor, 
septembre 1999-février 2000, p_ 21, no. 9 (illustré}. 
Paris, Musée d'Orsay, Masques: de Carpeauxà Picasso, 
octobre 2008-fevrier 2009, p. 239, no. 1 22 [illustré, p. 165). 

B1BLIOGRAPKI E: 

E_ Verhaeren, James Ensor, Bruxelles, 1 908, p. 1 1 7. 

G. Le Roy, Jantes Ensor, Bruxelles, 1 922, p. 1 84 (illustré, 

p. 132). 

P_ Fierens, James Fnsor, Paris, 1929, no. 30 (illustré). 

J.E. Payro, James Fnsor, Buenos Aires, 1943. 

F. Fels, James Ensor, Genève, 1 947, pi. 39 [illustré). 

P_ Haesaerts, James Ensor, Bruxelles, 1 957, pp. 90, 355 et 

380 [illustré en couleur, p. 91). 

P. Fierens, James Ensor, Bruxelles, i960; p. 164 (illustré, 

p. 116). 

W. Puff, Maske und Metapher, Nuremberg, 1965, p. 43. 

R. Croquez, Ensor en son temps, Ostende, 1970, p. 52. 

F.-C. Legrand, Ensor cet inconnu, Mouscron, 1971, p. 114, 

no. 143_ 

P. Haesaerts, James Ensor, Bruxelles, 1 973, pp. 20 

et 69 (illustré en couleur, p. 106). 

F.-C. Legrand et G. Ûllinger-Zinque, Ensor necunoscutui r 

Bucarest, 1975, pp. 121 et 131, no. 143. 

G. Qllinger-Zinque, Ensor par lui-même, Bruxelles, 1975, 
p. 122, no. 62 (illustré). 

R.L Delevoy, Ensor, Anvers, 1981, p. 447, no. 337 (détail 

illustré, p. 446). 

X_ Tricot, James Ensor, catalogue raisonné des peintures, 

Anvers, 1 992 , vol. I , pp. 332-333, no. 344 [i llustré; 

dimensions erronées). 

X_ Tricot, Ensoriana, Anvers, 1995, p. 14 (illustré). 

M. Draguet, James Ensor ou la fantasmagorie, Paris, 1999, 

p. 65, no. 72 [illustré en couleur). 

J. Ensor, Lettres à Emma Lambotte 1904-1914, Bruxelles, 

1999, p. 353 (illustré en couleur). 

U. Becks-Malorny, James Ensor 1860-1949: Les masques, 

la mer et la mort, Cologne, 2002, p. 54 (illustré en couleur). 

J. Coignard, "Chez Pierre Berge et Yves Saint Laurent", 

in Connaissance des Arts, no. 634, janvier 20D6, p. 38 

(illustré en couleur). 
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COLLECTION VVES SAINT LAURENT ET F- 1 E FI ft E BERGE 



m8 

JAMES ENSOR (1860-1949) 

Modèle: Buste d'homme 



signe 'J. Ensor* (en haut a gauche) 
huile sur toile 

È6.5 x 56.2 cm. (26'A x 221* in.) 
Peint vers 1878-79 

640,000-60,000 
US$51, 000-76 ,000 
CBP34, 000-51, 000 



PROVENANCE: 

Collection particulière, Belgique. 

Collection Steiner, Cologne. 

Collection particulière, Mulheirn-arn-Rhein. 

Marcel de Maeyer, Gand. 

Galerie Lempertz, Cologne; vente, Kunsthaus 

Larnpertz r Cologne, 4 juin 1 983, lot 21 1 . 

Acquis par Yves Saint Laurent et Pierre Berge, 

décembre 1997. 

BIBLIOGRAPHIE: 

X. Tricot, James Ensor, catalogue raisonné 
des peintures, Anvers, 1992, vol. I, p. 80, 
no. 87 (illustré). 



'FIGURE STUDY: MALE TQRSO"; SlGNED 
UPPER LEFT: OIL ON CANVA5. 
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JAMES ENSOR (1860-1949 
Nu académique 



signé 'J. Ensor', porte l'inscription 'J. Ensor' 

(en bas à gauche) 

craie noire et fusain sur papier 

199.1 x 116.7 cm. (75% x 46 in.} 

Exécuté vers 187S-79 

€15,000-25,000 

US$20 j OOO-32 j OOO 

CBP^jOoo-ai.ooo 



PROVENANCE 

Collection particulière, Gand. 
Galerie Tarica, Paris (acquis auprès de celle-ci}. 
Acquis auprès de celle-ci par Yves Saint Laurent et 
Pierre Berge, juillet 1996. 

EXPOSITION: 

Bruxelles, Musées Royaux des Beaux-Arts de 
Belgique, Ensor, septembre 1999-février 2QQQ, 
no. 192 (illustré, p. 254}. 

BIBLIOGRAPHIE: 

M. Draguet, James Ensor ou la fantasmagorie, Paris, 
1999, p. 53 (illustré, fig. 57). 
M. Draguet, Le symbolisme en Belgique, Anvers, 
2004, p. 33 (illustré). 

Un certificat d'authenticité du Comité James Ensor 
sera remis à l'acquéreur. 



'ACADEMlC NUDE'; SlGNED, BEARS INSCRIPTION 
LOWER LEFT; BLACK CHALK AND CHARCOAL ON 
PAPER. 
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COLLECTION VVES SAINT LAURENT ET PIERRE BERGE 



À20 



JAMES ENSOR (1860-1949) 
Au Conservatoire 



signé et dédicacé 'au futur Baron Rinskopf EN5GR' 

(en bas à droite); signé et titré 'James Ensor au conservatoire" 

(au revers) 

huile sur toile marouflée sur panneau 

56x71.5 cm. (22!/sx28!/& in.) 

Peint en 1902 

6300,000-500,000 
US$390,000 630^00 
CBPaôo, 000-420, 000 



PHOVENÂMC E: 

Atelier de l'artiste. 

André loi ris, Liège (acquis avant 1972). 

Galerie Tarica, Paris. 

Acquis auprès de celle-ci par Yves Saint Laurent et Pierre 

Berge. 

EXPOSITION: 

Bruxelles, Palais des Beaux -Arts, James Ensor, janvier-février 
1929, p. 10 r no. 241. 

Amsterdam, Kunsthandel Huinck & Seherjon, Werken door 
James Ensor, décembre 1930, no. 25. 
Ostende, Kursaal, Œuvres deJames Ensor, août 1931, 
no. 58. 

Ostende, Galerie Studio, Salon des humoristes, novembre- 
décembre 1931, no. 14. 

Slullgart, Wurttembergischer Kunstverein, Ensor, ein Mater 
aus der spàtten 19Jahrhundert, mars-mai 1972, no. 9 
(illustré; daté "1880'}. 

Zurich, Kunsthaus, Karlkaturen-Kankaturen, septembre- 
novembre 1972, p. 100, no. G216 (illustré en couleur). 
The Art Instituts of Chicago et Mew York, The Solomon R. 
Guggenheim Muséum, James Ensor, novembre 1976-janvier 
1977, no. 32 (illustré en couleur). 
Bruxelles, Maison du Spectacle - La Bellone, Les symbolistes 
et Richard Wagner, octobre-novembre 1991, p. 203 (daté 
1 1 890'). 

Madrid, Banco Bilbao, James Ensor, mars-mai 1996, pi. 128 
(illustré en couleur). 

Ûstende, Muséum voor Modem Kunst, D'Ensorà Delvaux, 
octobre 1996- février 1997, p. 137 (illustré en couleur). 
Londres, The Barbican Art Gai lery, James Ensor 1 860-1949: 
Théâtre of Masks, septembre-décembre 1997, pp. 126 et 
1 32, no. 47 (illustré en couleur, p. 1 27}. 
Bruxelles, Musées Royaux des Beaux-Arts, Ensor, septembre 
1999-février2OO0, p. 208, no. 145 (illustré en couleur). 
Francfort, Schirn Kunsthalle, James Ensor, décembre 2005- 
mars2O06, p. 210 (illustré en couleur, p. 211). 
Ostende, Musée d'Art Moderne, Ensor et tes Avant-gardes à 
la Mer, septembre 2006-février 2007, p_ 254 (illustré en 
couleur, p. 181). 



BIBLIOGRATHI E: 

E. Verhaeren, James Ensor, Bruxelles, 1 908, p. 1 22. 

G. Le Roy, James Ensor, Bruxelles, 1922, p. ISS. 

J.D. Fariner, James Ensor, New York, 1976, p. 40, no. 32 

(illustré en couleur, p. 32). 

X Tricot, James Ensor, catalogue raisonné des peintures, 

Anvers, 1992, vol. Il, p. 401, no. 389 (illustré). 

F.-C. Legrand, Ensor, la mort et le charme: Un autre Ensor, 

Anvers, 1993, pp. 49 et 73 (illustré, p. 73). 

Volontiers satyrique, le peintre belge James Ensor livre ici une 
caricature cocasse du milieu de la musique officielle 
bruxelloise. Dans une remarquable composition burlesque, 
l'artiste croque des personnalités du Conservatoire Royal: des 
choristes anonymes mais également des musiciens connus, 
tels que le célèbre violoniste Eugène Ysaye et Gustave 
Poncelet, créateur du premier ensemble de clarinettistes a la 
toute fin du XX e siècle. 

Madame Cornelis Servais, célèbre professeur de chant, n'est 
pas épargnée. Placée au centre de la composition, elle tient 
entre ses mains la partition chantée de Walkyrse, fameux 
opéra de Richard Wagner dont le nom et l'ouverture sont 
retranscrits par le peintre sous forme de calembour. Wagner, 
justement, préside avec un visible mécontentement à la scène 
sous la forme d'un portrait vivant pendu au dessus des 
artistes. Après 1870, le compositeur allemand avait 
effectivement trouvé au Théâtre de la Monnaie le lieu idéal 
pour créer ses œuvres en langue française, faisant de 
Bruxelles la capitale du Wagnérisme. Se bouchant les oreilles, 
versant quelques larmes sur l'atteinte portée à son œuvre, le 
musicien disparu depuis une vingtaine d'années subit la 
conversion de son opéra en véritable cacophonie. Fleurs et 
couronnes de lauriers pleuvent pourtant, projetés dans les 
airs par le public. Mais Ensor a ajouté des éléments 
incongrus, un canard, une carotte, un chat. 

La personnalité charismatique de Wagner semble ignorée des 
vivants, bafouée et humiliée. Une araignée a tissé sa toile sur 
son portrait, et la corde qui suspend le tableau évoque celle 
d'un pendu. Une nouvelle fois, Ensor stigmatise avec un 
talent acerbe la grossièreté des protagonistes. Le peintre se 
plaît a souligner le manque d'humilité et d'élégance des 
interprètes, perdus dans leurs postillons et les traits du visage 
profondément enlaidis. Le traitement de physionomies rejoint 
ici l'un des thèmes fétiches d'Ensor, celui des masques de 
carnaval et du travestissement, qui dénote la profondeur de 
son questionnement sur la vacuité du genre humain. La 
scène du Conservatoire témoigne du goût d'Ensor pour 
l'expression des monstruosités, et inscrite la fois son art dans 
l'héritage du maître néerlandais Jérôme Bosch et dans la 
contemporanéité de l'expressionniste allemand Otto Dix. 
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COLLECTION VVES SAINT LAURENT ET PIERRE BERGE 



22 

GEORGES BRAQUE (1882-1963) 
Compotier, Quotidien du Midi 



signé 'GBraque' (au revers) 
huile et sable sur toile 
41.7 x 32.6 cm. (15% x 12% Ln.) 
Peint en 1912-1 3 



€1,800^00-2,500,000 
US 52,300,000-3,200,000 
CBPijéoOjOoo-s.ioo.ooo 



PlûVINANCf: 

Galerie Kahnweiler, Paris (no. 1 096). 

Galleria del Millions, Milan. 

Ricardo Jucker, Milan. 

Galerie Thomas Amrnann Fine Art AG, Zurich (acquis en 1 988). 

Acquit auprès de celle-ci par Yves Saint Laurent et Pierre 

Berge, novembre 1988. 



EXPOSITION: 

Munich, Haus der Kunst, Georges Braque, octobre-décembre 
1953, p. 38, no. B2 (titré ■Stilleben 1 ; daté "1 911 ■). 
New York, The Muséum of Modem Art r Picasso and Braque: 
Pioneering Gibism, septembre 1989-janvier 1 990 r p. 244 
(illustré en couleur; daté 'Sorgues, août-septembre 1912"). 
Paris, Fondation Pierre Berge Yves Saint Laurent, Yves Saint 
Laurent dialogue avec l'art, mars-octobre 2004, p. 71 
(illustré en couleur). 

BIBLIOGRAPHIE' 

G. Lsarlov, Georges Braque, Paris, 1932, p. 18, no. 148. 
Art d'Aujourd'hui, no. 3-4, mars 1953, p. 34 (illustré; titré 
Nature morte <iu compotier ; 

D.-H. Kahnweiler, Der Weq Zum Kubïsmus, Stuttgart, 1958, 
p. 128 (illustré, p. 71). 

F. Ponge, P. Descargues et A. Malraux, G. Braque de Draeger, 
Paris, 1971, p. 113 (illustré, p. 11 2; titré "Le Compotier 1 ). 
P Daix, Braque et Picasso au Le m pi des papiers celles , .n 
Georges Braque, les papiers coflès, catalogue d'exposition. 
Centre Georges Pompidou, Paris, 1982, p. 19 (illustré). 
N. Worms de Romilly et J. Laude, Braque, le cubisme, tin 
1907-1914, Para, 1982, p. 277, no. 148 (illustré en couleur, 
p. 172). 
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Etant certainement le mouvement le plus décisif de l'histoire 
de l'art moderne, le cubisme, à l'initiative des peintres 
Georges Braque et Pablo Picasso, bouleverse la notion de 
représentation dans l'art par la remise en cause des dogmes 
picturaux. En effet, leur démarche, alors révolutionnaire, était 
consacrée à retourner et remplacer toutes les valeurs et tous 
les concepts acquis de la perception visuelle et de l'illusion 
picturale. 

La nature morte s'a:Véra être le genre le plus efficace pour 
mènera bien leurs efforts; c'était dés le début le sujet cubiste 
par excellence. Braque et Picasso atteignèrent l'intégralité de 
leurs objectifs dans des sujets dépourvus d'éclat et de 
théatralitê, car ils présentaient les objets quotidiens les plus 
humbles et les plus familiers. Dans Compotier, Quotidien du 
midi. Braque intégre quelques-uns de ces éléments 
ordinaires, notamment une grappe de raisin et le nom d'un 
journal français le Quotidien du midi, présenté plié. Braque fit 
remarquer que c'était son «désir habituel d'approcher le plus 
possible la réalité des choses» (cité dans Braque de J. 
Richardson, London, 1961, p. 10). Karen Wilkin a observé que 
«Braque transforme l'ordinaire, par une iconographie dés lors 
prévisible de l'atelier cubiste, en une peinture des plus 
élégante et intelligente du vingtième siècle» (dans Georges 
Braque, New York, 1991, p.58). 

L'ajout de lettres et d'effets de surfaces en trompe-l'ceil 
donna l'envie à Picasso de prendre la suite. En mai 1912, il 
colla une toile cirée ornée d'un motif de cannage de chaise 
sur une toile qu'il peignit tout autour et en partie par-dessus. 
Elle servit de fond (comme si la toile ovale représentait l'assise 
d'une chaise sur laquelle les éléments de la nature morte sont 
posés) et d'élément pictural faisant partie intégrante de la 



composition (Zervos 2, no. 294). Ce fut le premier collage. 
Compotier, Quotidien du midi de Braque est peut-être en 
partie un hommage à cette œuvre innovante; il intègre de 
nombreux éléments identiques, notamment un fragment du 
nom du journal, le Quotidien du midi. Cependant, Braque 
remplaça l'endroit du cannage de la chaise imprimé de 
Picasso par un effet peint de son élément de collage préféré, 
un papier peint imprimé imitant les veines du bois. Pendant la 
fin -de l'été 1912, les deux artistes travaillaient a Sorgues. 
Braque remarqua un rouleau de papier peint au décor de 
"faux-bois" dans la vitrine d'un marchand de couleurs près 
d'Avignon. 

Ce fut peu de temps avant que les deux artistes 
n'"inversèrent' J le procédé du collage, en présentant une 
simulation peinte sur une forme découpée dans un papier, 
qui lui-même était souvent un succédané imprimé de l'objet 
réel. Compotier, Quotidien du midi, démontre comment ce 
procédé de révélation évolutive de la représentation et de sa 
réflexion sur el le=même ferma it la boucle: les vei nés du bois 
dans ce tableau présentent les formes rectilignes des 
morceaux de papier peint au décor de "faux-bois" que 
Braque avait insérés dans ses papiers collés, ici peintes a 
l'huile. La présence des lettres "tien MIDI" souligne le jeu de 
mots visuel saugrenu qui enrichit souvent le thème sous- 
jacent des œuvres cubistes intéressantes de Braque et 
Picasso. Hormis sa référence à leur journal quotidien préféré, 
"tien MIDI" renseigne sur le créneau horaire du jour ainsi que 
le lieu où le peintre se trouvait a ce moment-là (être dans le 
Midi signifie être dans le sud, en français), plaçant l'œuvre 
définitivement dans la réalité du temps présent. 

Piease refer io page 232 for the Engiish version ofthis iexi. 
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L une des particularités du cubisme de Juan Gris réside dans 
le système de composition qui lui est propre soit cette 
emblématique "architecture plane colorée', à laquelle le 
peintre lui-même fait référence pour définir le résultat final 
de ses toiles. Après une première étape de militantisme dans 
le cubisme analytique, Gris s'engage dans ce que Ion connaît 
comme sa période synthétique, dans laquelle les formes 
facettées initiales et les perspectives changeantes sont 
remplacées par l'emploi systématique de plans superposés de 
couleurs et de textures. Gris lance ensuite un processus de 
composition aux formes différentes en prenant comme point 
de départ une sir uaure abstraite qui s'identifie au tout 
dernier moment avec des objets réels. Il s'agit, en 
I occurrence, de ce que Ton connaît comme la "méthode 
dèductive*. 




Il s avère êvideni. que la couleur est un élément Fondamental 
dans le processus et le résultai de ce système de composition. 
Une autre des particularités du cubisme de Juan Gris réside 
dans sa qualité d oscellcnt coloriste. Le peintre applique en 
effet la couleur avec science et précision, tant dans ses 
compositions sobres des premières années que dans les 
paysages joyeux et contrastes de 1913, ou dans les nature? 
merles postérieures, plus nuancées qui constituent sj période 
synthétique. Déjà pendant la pcri^dc analytique, alors que 
Picjsse et Braque décident de laisser la couleur au second 
plan pour se concentre! sur la représentation de la troisième 
dimension, sur la surface plane et bidimensionnelle de la 
tuile, Gris se- distingue par une plus grande richesse de tons, 
qui atteindra son point culminant dans les paysages de Cerei 
En reprenant aux deux fondateurs du mouvement des 
tonalités plus chaudes, Gris était déjà en avance, tant par ses 
brillants collages que par les natures martes de brève période 
pointilliste. John Golding 1 , faisant référencé à quelques 
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Un autre aspect eu [Substantiel à la poétique de Gris, estsa 
prédilection pour là nature morte; un motif également 
emblématique dans le contexte de l'iconographie cubiste et 
duquel en s parfais voulu attribuer une symbolique 
significative 1 . Gris - qui, conformément à l'opinion de 
Douglas tooper, s'abstient cependant de toute interprétation 
symboliste 5 - consacre plus de la moitié de son œuvre a la 
représentation de ce motif par ailleurs si profondément ancre 
dans la tradition picturale espagnole. Il alterne son vaste 
répertoire d'ustensiles domestique banals (jarres, coupes. 



bouteilles devin, carafes, corbeilles de fruits, tasses, bols, 
assiettes, couteaux, vases, moulins à café, lampes, porte- 
bouteilles...) avec d'autres d'une nature quelque peu 
différente, comme les livres ou les portraits, sans oublier non 
plus ses autres grandes passions, la musique et la danse, qui 
se traduit dans la représentation de papiers de partition, 
violons, violoncelles et guitares. L'austérité et la m 
formelle de- certaines de ces natures mortes rappellent la 
force qui se dégage des compositions de certains des plus 
grands créateurs de I école espagnole du Siècle d Or depuis 
Francisco de Zurbaran [fig. 3) jusqu'à Luis Egidio Meléndez 
voire Diego Velàzquez. Tous ces objets que Gris semble avoir 
humanisés, rendent ainsi inutile toute présence humaine. Il 
n'est d'ailleurs pas étonnant que devant leur contemplation, 
Gertrude Stein, amie du peintre et admiratrice de son œuvre, 
affirme que pour Gris la nature morte est une religion^. 

En 1913 Gris remplace sa première structuration de 
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COLLECTION ÏVHi SAINT LAURENT ET PIERRE BERGE 




(lit). 1) Juan Gris, Poires et raisins sur une table, vers 1910-13. 
Collettion p.jrticuli'jn. 



1 







lliy. 2) Robert Duljuiiiiy. Cl:- fenêtres simultanées. 
(2emobf, le partie). 1S12. 

Sol-omûm R. GutjytnhLjirri Musuurn, Nuw York. 



composition sous forme de grille par un système de plans ou 
de bandes, initialement verticaux, nuis qui, progressive ment 
tout au long de cette année, adoptent une forme oblique, 
triangulaire et, plus tard, une disposition en éventail. Ld 
substitution des plans verticaux pur des pldns triangulaires 
peut se voir dans l'oeuvre te Vioion (voir lot 25} de ta 
collection Yves Saint Laurent et Pierre Berge, une nature 
morte centrée sur les éléments habituellement choisis par 
Gris - un violon, une table en faux bois, des coupes... -, qui 
se détachent sur un fond de papier peint, également simulé. 
Les étonnants tons verts et bleus côtoient les noirs audacieux 
ainsi que la gamme chaude des marrons, équilibrant ld 
composition dont, les plans écrasés alternent déjà avec des 
volumes ostensibles. 

Dans un autre ordre des choses, l'invention du collage 
suppose un point d inflexion non seulement en ce qui 
concerne la relation avec l'esthétique cubiste mais également 
avec le développement de toutes les manifestations 
plastiques futures, qui allaicnl formel un type de produits 
artistiques éloignés de la peinture traditionnelle. En 
septembre 1912, Georges Braque réalise le premier papier 
collé, et peu avant, au printemps de cette même année, 
Pablo Picasso élabore son premier collage, Nature morte è /a 
chaise canc'O (fi g. 4), en incluant dans la peinture un 
fragment de caoutchouc ciré qui imite l'assiette d'une chaise 
en paille tissée, et en remplaçant le cadre habituel par une 
corde de cane. Cette innovation apparaissant dans le 
mouvement cubiste, fut initialement considérée comme un 
élément subversif, y compris pour quelqu'un comme Maurice 
Rdv'ridh qui était pourtant très lié au mouvement Gris 
commencera d faire des expériences de cellayc après Braque 
et Picasso, mais parvient a approfondir cette technique, de 
: >;;r'.c que ses résultats peuvent être considérés comme 
'.■'cnublcncrri. superbes. Dans (es compositions de Gris, le 
papier encollé n'est déjà plus un élément différent du reste, 
un ajout affirme, sinon une pièce totalement intégrée dans le 
puzzle de la composition, comme on peut le voir dans Fasse 
et pipe (voir lot 24). 

Contrairement aux autres créateurs, Ses dessins de Gris ont, 
en général, la même entité que ses peintures. Ce sont des 
ceuvres autonomes, finies en elles-mêmes, et qui, sauf rares 
exceptions, ne complètent ou ne précèdent pas des toiles 
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COLLECTION VVES SAINT LAURENT ET PIERRE BERGE 



2 3 

JUAN GRIS (1887-1927) 

Nature morte à la théière (recto); Etude de bouteille (verso) 



signé et daté 'Juan Gris 4-1 S' (en hauta gauche} 
mine de plomb sur papier 
47.3x30.2 cm. (IB&x 11% in.) 
Exécuté en avril 191 S 

680,000-120,000 

USSiiOjOoo-igo.ooo 

GBP68 s ooo-ioo,ooo 



r-lOVfNANCf : 

Galerie Gasser, Cannes. 

Henri et Hélène Hoppenot, Paris (acquis auprès de celle-ci, 

1945}; vente. M" Binoche et Godeau, Paris, 9 avril 1991, 
lot 1 D. 

Acquis au cours de cette vente par Yves Saint Laurent et 
Pierre Berge. 

Monsieur Quentin Laurens, détenteur du droit moral, a 
confirmé l'authenticité de cette œuvre, qui sera incluse dans 
le catalogue de l'œuvre sur papier deluan Gris actuellement 
en préparation. 



STILL LIFE WITH A TEAPOT (RECTO}; STUDY OF A BOTTLE 
(VERSO) - ; SIGNEO AND OATED UPPER LEFT; PENClL ON 

PAPER. 
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COLLECTION VVES SAINT LAURENT ET PIERRE BERGE 



2 4 

JUAN GRIS (1887-1927) 
Tasse et pipe 



signé 'Juan Gris" (au revers) 

huile, fusain, gouache et papier collé sur toi le 

27.3 x 35.2 cm. (10W x 13 7 /é in.) 

Exécuté en mai-juin 1914 

§1,000,000-1,500,000 
US $1,300,000-1,900,000 
GBF8 50,000-1,300,000 

Galerie Kahnweiler, Paris; IV e vente Kahnweiler, Hôtel Drouot, 
Paris, 7-S mai 1923, lot 275. 

Galerie Simon, Paris. 

Alfred Richet, Paris. 

Galerie Tarica, Paris {acquis auprès de la succession de celui-ci). 

Acquis auprès de celle-ci par Yves Saint Laurent et Pierre 

Berge, mai 1988. 

EXPOSITION: 

Paris, Musée National d'Art Moderne, Le Cubisme (1907- 
1914), janvier-avril 1953 (h.c). 

Dortmund r Muséum am Ostwall et Cologne, Wallraf-Richartz 
Muséum, Juan Gris, octobre 1965-février 196G, no.27 
(illustré). 

Munich, Haus der Kunst, Weitkulturen und moderne Kunst. 
Die Begegnung der europaischen Kunst und Musik im 19. 
und 20. Jahrhundert mît Asîen, Afrika, Ûzeanien, Afto-und 
indo-Amerika, juin-septembre 1972, p. 57, no. 178. 
Madrid, Las Salas Pablo Ruiz Picasso, Juan Gris \887\927, 
septembre-novembre 1985, p. 160, no. 27 (illustré en 
couleur, p. 161). 

Bl BLIOGRAPKIE: 

J.C. Aznar, Picasso y el Cubismo, Madrid, 1956, p. 46, no. 19 

(illustré). 

J.A. Gaya-Nufio, Juan Gris, Paris, 1974, p. 212, no. 294 

(illustré). 

D. Cooper, Juan Gris, catalogue raisonné de l'œuvre pein t, 

Paris, 1977, vol. I, p. 156, no. 96{illustté, p. 157). 

J. Coignard, "Chez Pierre Berge et Yves Saint Laurent*, 

in Connaissance des Arts, no. 534, janvier 2006, p. 48 

(illustré en couleur). 



"CUP AND PIPE"; 5IGNED ON THE REVERSE; ÛIL, CHARCOAL, 
GOUACHE AND COLLAGED PAPER ON CANVAS. 



http://ecatxhristies.com/ActiveMagazine/print.asp 25-01-2009 



Pagina Web 99 de 296 




http://ecat.christies.com/ActiveMagazine/print.asp 



25-01-2009 



Pagina Web 100 de 296 




http://ecat.christies.com/ActiveMagazine/print.asp 



25-01-2009 



Pagina Web 101 de 296 




http://ecat.christies.com/ActiveMagazine/print.asp 



25-01-2009 



Pagina Web 102 de 296 



COLLECTION VVES SAINT LAURENT ET PIERRE BERGE 



25 

JUAN GRIS (1887-1927) 

Le Violon 



signé et daté 'Juan Gris 8-1B J (au revers) 

huile sur toile 

58.4x71. 7cm. (23x28'/4 in.} 

Peint en août 191 3 

€4,000,000-6,000,000 
US S5, 100, 000-7,600 ,ooo 
CBP3, 400, 000-5, 100, 000 

PROVENÀNCÏj 

Galerie Kahnweiler, Paris (no. K6S55}; II" vente Kahnweiler r 

HÔtel Drouot, Pari?, 17-18 novembre 1921, lot 143_ 

Galerie Flechtheim, Berlin. 

Galerie Simon, Paris. 

Gust,av Kahnweiler, Cambridge. 

Saidenberg Gallery, New York. 

Madame Bernard Kreisler, Greenwich, Connectait. 

Galerie Tarica, Paris. 

Acquis auprès de celle-ci par Yves Saint Laurent et Pierre 

Berge, avant 1986. 

EXPOSITION: 

Londres, The Mayor Gallery, Ltd. „ Juan Gris, novembre 1936, 
no. 1. 

Londres, The Mayor Gallery, Ltd., The Cubist Spiritin its Time, 
mars-mai 1 947, p 25, no 24 (titré Nature morte avec 
violon '). 

B1BUOGRAPK1E: 

G. Waldemar, Juan Gris, Paris, 1931 (illustré, pi. 21}. 

D. Cooper, Âian Gris, catalogue raisonné de l'œuvre peint, 

Paris, 1977, vol. I, p. 84, no_ 49 (illustré, p. 85). 

"La Passion de l'Art: Yves Saint Laurent", in Du, no. 10, 

octobre 1 986, p. 37 (illustré en couleur; titré "Nature morte"). 

J. Coignard, "Chez Pierre Berge et Yves Saint Laurent", 

in Connaissance des Arts, no. 634, janvier 2006, p. 49 

(illustré en couleur). 



'THE VIOLIN"; SIGNED AND DATED ON THE REVERSE; OIL ON 
CANVAS. 
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COLLECTION VVES SAINT LAURENT ET PIERRE BERGE 



26 

JUAN GRIS (1887-1927) 
Nature morte 



signé et dédicacé "Bien amicalement Juan Gris" (en haute 

gauche) 

mine de plomb sur papier 

26.8 x 20. 6 cm. (101£ x S'A in.) 

Exécuté vers 1918 

€40,000-60^00 

US $5^000-76,000 
CBP34, 000-51, 000 

PROVENANCE 

Eve Daniel, Paris. 

André Frédéric Cournand, Paris (don de celle-ci). 

Apollo Gallery, Londres (acquis en 1996). 

Acquis auprès de celle-ci par Yves Saint Laurent et Pierre 

Berge. 

Monsieur Quentin Laurens, détenteur du droit moral, a 
confirmé l'authenticité de cette œuvre, qui sera incluse 
dans le catalogue de l'oeuvre sur papier de Juan Gris 
actuellement en préparation. 



5TILL LIFE'; 5IGNED AND DEDICATED UPPER LEFT; PENCIL 
ON PAPER. 



http://ecat.christies.com/ActiveMagazine/print.asp 25-01-2009 



Pagina Web 105 de 296 




http://ecat.christies.com/ActiveMagazine/print.asp 



25-01-2009 



Pagina Web 106 de 296 



COLLECTION VVES SAINT LAURENT ET PIERRE BERGE 



X27 

G1ACOMO BALLA (1871-1958) 
Compenetrazione iridescente - Eucalyptus 



signé et daté "Bal la 1914' (en bas a gauche); signé, titré et 

numéroté "COMPENETRAZIQNE IRIDESCENTE NO 5 BALLA" 

(au revers) 

huile sur toile 

1 00.2 x 120.5 cm. (39 1 /a X 47!£ in.) 

Peint en 1914 

6800,000-1,200,000 
US Si.io 0,000-1,500,000 
CBP680, 000-1,000,000 

Rose Fried, New York (acquis auprès de l'artiste, vers 1950). 

Marlborough Gallery, New York. 

Collection Power, Londres. 

Galerie Tarica, Paris (acquis auprès de celle-ci). 

Acquis auprès de celle-ci par Yves Saint Laurent et Pierre 

Berge, juillet 1988, 

EXPOSITION; 

New York, Rose Fried Gallery, The Futuriste: Balla, Sévêrinl 

1912-1918, janvier-février 1954, no. 13. 

Milan, Palazzo Reale, Arte programmata e dnetica 1953- 

1953: L'ultima avanguardia, novembre 1983-février 1984, 

p. 35 (illustré). 

Venise, Palazzo Grassi, Futurismo & Futurismi, mai -novembre 

1986, p. 91 (illustré en couleur). 

Los Angeles, County Muséum of Arts; Chicago, Muséum of 

Contemporary Art et La Haye, Gemeentemuseum, The 

Spiritual in Art: Abstract Painting 1890- 1 955, novembre 

19S6- novembre 1987, p. 422 (illustré en couleur, p. 41, 

no. 22). 

Londres, Royal Academy, i ta San Art in thelOth Gentury: 

Painting and Sculpture î 900- ï 9Sfî, janvier-avril 1989, p. 37, 

no. S (illustré en couleur). 

Paris, Musée National d'Art Moderne, Centre Georges 

Pompidou, décembre 1999-septernbre 2003 (prêt de longue 

durée). 

Paris, Musée d'Orsay, Aux origines de l'abstraction, 1800- 

1914, novembre 2003-février 2004, p, 352, no. 45 (illustré 

en couleur). 

Paris, Fondation Pierre Berge Yves Saint Laurent, Yves Saint 

Laurent dialogue avec l'art, mars-octobre 2004, p. 79 

(illustré en couleur, pp. 78-791. 

Montréal, Musée des Beaux-Arts, // Modo Italiano: Design et 

avant-garde en Italie au XX e siède, mai-août 2006, p. 358, 

no. 16 (illustré en couleur, p. 151). 

Bl BLIOGRAmiE: 

F_. Colla, in Arti vislve , septembre-octobre 195Z, no. 9 

(illustré). 

M. Drudi Gambillo et T. Fiori, "Archivi de N'a me 

contemporanea", in Archivi de! Futurismo, Rome, 1962, 

vol. Il, p. 1 54, no. 50a (illustré, p. 78). 



M. Fagiolo dell'Arco, Balla pre-futurista. Gènes, 1968, p_ 43, 

no. 5 (illustré, p. 23, fig. 28). 

V. Dortch Dorazio, Giacommo Balla: An Album ofHis Life 

andWork, New York, 1 969, no. 68 [illustré). 

M. Fagiolo dell'Arco, Futur-Balia, Rome, 1970, pp. 23 et 43, 

no. 5, (illustré, p. 23, fig. 28). 

E_ Crispolti, Balla, Rome, 1975, p. 17, no. lO(illustré). 

G. Lista, Glacomo Balla Futuriste, Lausanne, 1984, p. 171, 

no. 1087 (illustré, p. 170). 

G.-G_ Le ma ire, le Futurisme, Paris, 1 995, p. 58 (illustré en 

couleur). 

"Aux origines de l'abstraction 1800=1914", in Le Petit Journal 

des Grandes Expositions, Paris, 20-03, p. 7, fig. 16 (il lustré en 

couleur). 

S. Carollo, I Futurisil: La storia-gli artisti-le opère. Milan, 

2004, p_ 132, no. 1 (illustré en couleur). 

J. Coignard, "Les chefs-d'œuvre de la collection Yves Saint 

Laurent Pierre Berge", in Connaissance des Arts, h.s., no. 

27 1 , janvier 2006 (il lustré en couleur). 

Chef-d'œuvre de la série de compositions abstraites 
Compenetraztones Irid&sc&nt&s peinte par Giacorno Balla en 
1912, l'œuvre de la collection Yves Saint Laurent et Pierre 
Berge porte le titre précis Eucalyptus, arbre favori de l'artiste, 
que ce dernier pouvait admirer depuis la fenêtre de son 
studio. Son attention allait plus particulièrement vers les 
feuilles de cet arbre, fines et allongées en pointe et dont la 
surface présente plusieurs nuances de veit et de jaune 
suivant que l'on regarde le dessus ou le dessous de la feuille; 
le vent soufflant, le feuillage entier se pare alors de couleurs 
multiples semblant vibrer énergiquement. Dans cette 
composition dont la création est basée sur le principe de la 
répétition formelle, I "artiste fait émerger la référence au 
végétal comme vu au travers d'un kaléidoscope. Les feuilles 
d'eucalyptus qu'il représente alignées tête-bêche semblent 
être vues sur leurs deux faces de couleur dans une gamme 
allant du vert au jaune pale tandis que le contraste créé par 
la répétition de petits triangles bleus et rose pâle sur le fond 
multiplie l'effet visuel en faisant surgir le feuillage vers le 
spectateur, tel une boule de feu éblouissante. 

L'idée d'amplification n'était pas nouvelle dans l'œuvre du 
peintre italien qui menait depuis 1909 ses recherches sur 
l'expression de la vitesse et du mouvement. Néanmoins, 
l'artiste n'avait jamais fait usage d'éléments géométriques si 
puristes pour évoquer le réel. Véritable paysage artificiel et 
mental, basé sur l'expérience rétinienne, la toile révèle la 
démarche analytique de Balla et sa singularité parmi ses 
compagnons futuristes. 



Flease refer ïo page 235 for the English version of this text. 
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COLLECTION VVES SAINT LAURENT ET PIERRE BERGE 



À28 

JEAN FAUTR1ER (1898-1964) 
Fleurs 



signé 'Fautrier (en bas a droite) 
huile sur toile 

92.4x 72.7 cm. (3&% x 28% in.) 
Peint en 1929 



660,000-80,000 
US $77,000 -100,000 

GBP5 1,000-68 jOOQ 



PHOVINAN'C E: 

Paul Guillaume, Paris. 

Galerie Maurice Garnier, Paris. 

Acquis auprès de celle-ci par Yves Saint Laurent et Pierre 

Berge. 

BIBIIOGRAPHIE: 

P. Bucarelli r Jean Fautrier, ptttura e rrtaterîa, Milan r 1 9G0, 
p. 304, no. 101 (illustré, p. 305; dimensions erronées). 

Cette œuvre sera incluse dans le catalogue raisonné de 
l'œuvre peint de Jean Fa utrier actuellement en préparation 
par Madame Marie-José Lefort. 



FLOWERS"; SIGNED LOWER RIGHT; OIL ON CANVAS. 
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COLLECTION VVES SAINT LAURENT ET PIERRE BERGE 




X29 

PABLO PICASSO (1881-1973) 
Portrait- charge: Massine, Bakst et Diaghilev 



signé et dédicacé "A mon ami Bakst Picasso" {en bas à droite), 

daté et situé 'ROME 1917'(en hautâ droite} 

encre verte sur papier 

1 9.4 x 27.4 cm. (7% x 1 0^ in.) 

Exécuté à Rome, 1917 

€15,000-20,000 
US$20,ooo-25,ooo 

CBP13, 000-17,000 



EXPOSITION: 

Paris, Galerie Charpentier, Danse et divertissements, 1948 

(h.c). 

Baie, Kunstmuseurn, Straw'nsfry. Sein Nachiass. SeinBHd, juin- 
septembre 1984, no. 10. 

BIBLIOGRAPHIE' 

C. Zervos, Pabb Picasso, Paris, 1975, vol. 29, no. 284 

(illustré, pi. 97; technique erronnée). 
J. Coignard, 'Chez Pierre Berge et Yves Saint Laurent", 
in Connaissance des Arts, no. 684, janvier 2006, p. 49 
(illustré en couleur). 



PKÛVINANCf: 

Léon Bakst, Paris (don de l'artiste). 

Collection Barsacq, Paris. 

Yves Saint Laurent et Pierre Berge. 



■CARICATURE: MASSlNE, BAKST AND DIAGHILEV'; SlGNED 
AND DEDICATED LOWER RIGHT, DATED AND LOCATED 
UPPER RIGHT; GREEN INK ON PAPER. 
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X 3 

HENRI MÀTISSE (1869-1954) 
Portrait de Micheline 



PROVENANCE; 

Gustav Zurmsteg, Zurich. 

Don de celui-ci à Yves Saint Laurent et Pierre Bergé_ 



signé et daté "Henri -MatLsse Dec 1939" (en basa droite) 
ruine de plomb sur papier 
52.5 x 40.5 cm. (20% x 1 6 in.) 
Exécute en décembre 1 939 

€150,000-200,000 
US$200,000 250,000 
GBP130, 000-170, 000 



EXPOSITION: 

Saint-Paul de Vence, Fondation Maeght, A b rencontre de 
Maîisse, juillet 1969, p. 35 r no_41 (illustré). 

Madame Wanda de Guébriant a confirmé l'authenticité de 
cette ceuvre- 



■PORTRAIT OF MICHELINE"; SlGNED AND DATED LOWEF1 
RIGHT:PENCIL ON PAPER. 
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X 3 ! 

PABLO PICASSO (1881-1973) 
Homme dans un fauteuil 



signé 'Picasso' (au revers) 

encre de Chine, lavis d'encre, mine de plomb 

et collage sur papier 

42.5 x 28.7 cm. Om x 1 1% in.) 

Exécuté à Céret, printemps 1912 

6300,000-500,000 
US$390,000 630,000 
CBPaôo, 000-420, 000 



PHOVÏNANC E: 

Galerie Kahnweiler, Paris. 

Paul Cassirer, Berlin. 

Caroline Coudert, New York. 

Galerie Tarica, Paris. 

Acquis auprès de celle-ci par Yves Saint Laurent et Pierre 

Berge, mai 1987. 

EXPOSITION: 

Paris, Grand Palais, H y a 70 ans, 1908-1978: La grande 
aventure cubiste, mars-avril 1978, p. 45 (illustré). 
Bielefeld, Kunsthalle, leichnungen tind Coilagen des 
Kubismus, didaktischer Aussteliungsteii: Picasso, Braque, Gris, 
mars-avril 1979. 

Paris, Grand Palais, Centenaire de Guillaume Apollinaire; 
Apollinaire et les peintres, Apollinaire et la poésie, Apollinaire 
et la musique, novembre 19-80; p. 61, no. 121 (illustré, p. 46; 
daté '191 3'). 

Cologne, Josef- Ha u b ri en = Kunsthalle, Kubismus: Kùnstier, 
Themen, Werke 1907-Î92Q, mai-juillet 1982, p. 256, no. 109 
(illustré, p. 235; daté ■1913 1 ). 

Bl BLIOGRAPKIE: 

M. Raynal, Picasso, Munich, 1921, pi. XX (illustré; titré "Mu"). 

C. Zervos, Pablo Picasso, Paris, 1 942, vol. 2*, no. 336 

(illustré, p. 161). 

P. Daixet J. Rossellet, Picasso: The Cublst Years 1907*1916. 

A Catalogue Raisonné of the Paintings and Related Works, 

Londres, 1979, p. 300, no. 581 (illustré; daté "early 1913"). 

C. Zervos, Pablo Picasso, Paris, 1 983, vol. 6, no. 1 1 74 

(illustré, pi. 141; daté '191 3 1 ). 

J. Palau i Fabre, Picasso cubisme 907-1917), Paris, 1990, 

p. 339, no. 958 (illustré; daté' 191 3'). 



'MAN IN AN ARMCHAIR'; SIGNED ON THE REVERSE; INDIA 
INK. WA5H. PENCIL AND PAPER COLLAGE ON PAPER. 
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X32 

PABLO PICASSO (1881-1973) 
Poulet, verre, couteau, bouteille 



signé 'Picasso' (au revers) 
fusain et papiers collés sur papier 
47x59 cm. (1814 x23W in.) 
Exécuté au printemps 1913 

€500^00-700,000 

1)55640,000-890,000 

CBP430JOOO-590JOOO 



Galerie Simon, Paris. 

Galerie Louise Leiris, Paris. 

Péris Galleries, New York. 

Vente, Christie's, NewYork, 12 mai 19S7, no. 44. 

Stanley J. Seeger, New York; vente r Sotheby's, New York r 

4 novembre 1993 r lot 425. 

Galerie Tarica r Paris (acquis au cours de cette vente). 

Acquis auprès de celle-ci par Yves Saint Laurent et Pierre 

Berge, septembre 2002. 

EXPOSITION: 

NewYork, Péris Galleries, Pablo Picasso: Hlghlights in 

Retrospect, octobre- novembre 1965, no. 4. 

NewYork, Acquavella Galleries Inc., Masters of the2Ûth 

Century Exhibition, 1974, no. 15. 

Stockholm, Modema Museet, Pablo Picasso, octobre 1 988- 

janvier 1989, p. 241 , no. 169. 

The Cleveland Muséum of Art; The Philadelphia Muséum of 

Arl et Paris, Galeries Nationales du Grand Palais, Picasso & 

Tbings, février-décembre 1992, pp. 139-140, no. 45 (illustré 

en couleur, p. 138). 

Turin r Fondazione Palazzo Bricherasio, Luci de! Méditerranée, 

mars-juin 1997, p. 1 13 (illustré en couleur). 

Tokyo, Bunkamura Muséum of Art; Nagoya, City Art 

Muséum, Pablo Picasso: Rétrospective, juillet-novembre 1998, 

p. 91, no. 45 (illustré en couleur). 

Saint-Tropez, Musée de l'Annonciade, Les diemins du 

Cubisme, juillet-octobre 1999, p. 94 (illustré en couleur). 

Milan, Palazzo Reale, Picasso, 200 Capolavon dai 1893 al 

1372, septembre 2001 -janvier 20O2 r p. 184 (illustré en 

couleur}. 



BIBLIOGRAPHIE: 

t. Zervos, Pablo Picasso, Paris, 1942, vol. 2**, no. 430 

(illustré, pi. 200). 

P. Eluard, A Pablo Picasso, Genève, 1944, pi. S8 (illustré; titré 

"L'Oie"). 

W. Boeck et J. Sabartés, Picasso, Stuttgart, 1 955, p. 490, 

no. 125 (illustré, p. 160; titré "L'Oie"). 

F. Elgar et R. Mail lard, Picasso, Pa ris, 1 955, p. 88 (il lustré). 

F. Cachin et F. Minervino, Tout l'œuvre peint de Picasso 

1907-1916, Milan, 1972, p. 117, no. 507 (illustré, p. 116}. 

P. DaixetJ. Rosselet, Picasso: The Cubist Years 1307-1916, 

A Catalogue Raisonné of tbe Paintlngs and Related Works, 

Londres, 1979, p. 305, no. 609 (illustré). 

J. Palau i Fabre, Rtasso cubisme (1907-1917), Paris, 1990, 

p. 331 , no. 935 (illustré en couleur; titré 'Le poulet rôti'). 

J. Richardson et M. McCully, A Life of Picasso, New York, 

1995, vol. Il, p. 290 (illustré). 

J. Coignard, "Chez Pierre Bergéet Yves Saint Laurent", 

in Connaissance des Arts, no. 634, janvier 2006, p. 3S 

(illustré en couleur). 
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Poulet, verre, couteau, bouteille cache sous la simplicité de la 
composition et la frugalité des moyens techniques employés - 
une feuille blanche, quelques traits de fusain et un papier 
découpé aux formes et aux couleurs d'une volaille rôtie ■ une 
œuvre d'un synthétisme particulièrement suggestif. Ainsi, 
avec un minimum de moyens Picasso crée un maximum 
d'effet. Coutumier de la boutade, le peintre espagnol ne 
perd jamais l'occasion de truffer ses ceuvres d'allusions. 
C'est le cas ici, oU, prétextant la mise en deuil des couleurs, 
le peintre représente une "poularde demi-deuil" 1 . Loin d'être 
un simple repas, ce plat fait partie des mets les plus élaborés 
qui figurent sur la carte des menus des grands chefs, car 
certains ingrédients ajoutés sont des plus nobles. 

Réaliséau printemps de l'année 1913, Poulet, verre, couteau, 
bouteille est le fruit de l'adaptation par Picasso des récentes 
expérimentations techniques du papier collé, développées au 
milieu du mois de septembre 1912 par son ami Georges 
Braque. Un intense contraste naît du motif central du poulet 
rôti dont l'effet plastique rendu par la couleur du papier 
découpé collé sur le fond blanc, donne à la composition une 
réalité tout a fait sensible. A tel point qu'il serait presque 
possible de sentir le fumet savoureux qui s'en dégage. Si le 
quotidien de l'atelier, et les objets familiers qui le remplissent, 
participent intimement de la conception de l'œuvre cubiste 
(pipe, verre devin, compotier, journal etc.), l'introduction 
d'un poulet, qui plus est, bien rôti, donne à la composition 
une dimension inédite. Picasso trouve ainsi l'occasion de 
s'échapper du répertoire des objets récurrents du cubisme 
tout en faisant allusion à la tradition espagnole du bodegôn - 
terme qui réfère à la fois a la nature morte représentant des 
aliments ou objets domestiques et à la gargote où l'on peut 
se nourrir de plats simples - pour réunir ici magnifiquement 
les deux significations 3 . 



Notes: 

1 .tohraftichaidsori, A Ofeof ftfcasso 1907-1917, New York. 1996. vol. II. p. 291. 
* Marie-Lauie Bernardac, "La peinture a l'estomac Le thème de la nourriture 
dans les écrits de Picasso", inflcassoeftes choses. Les parures mortes, 
catalogue d 'exposition. Philadelphia M useum of Art, 1992, p. 23 



Please refer to page 235 for the English version of this text. 
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*33 

PABLO PICASSO (1881-1973 

Homme à la guitare 



signé 'Picasso' (au revers) 
mine de plomb sur papier 
62x48 cm. (24% x 187e in.) 
Exécuté durant l'hiver 1912-13 

€150,000-250,000 
US $200,000-320*000 
GBF^Qj 000-210,000 

provenant e: 

Tristan Tzara, Paris. 

Gustav Zumsteg, Zurich. 

Don de celui-ci a Yves Saint Laurent et Pierre Berge. 

EXPOSITION: 

New York, The Muséum of Modem Art, Picasso and Braque: 
Pioneedng Gibism, septembre 1 9S9-janvier 1990, p. 247 
(illustré; titré 'Seated Wornan with Guitar"; situé "Sorgues or 
Paris"; daté'late summer-autumn 1912"). 
Arles, Espace Van Gogh, Picasso: La Provence Si Jacqueline, 
février-mai 1991, p. 54, no. 9 (illustré en -couleur; titré 
"Femme assise tenant une guitare"; daté "1912"). 

BIBLIOGRAPHIE: 

C. Zervos, Pabb Picasso, Paris, 1 982, vol. 2**, no. 392 
(illustré, pi. 188). 



'MAN WITH A GLIITAR"; 5IGNED ON THE REVERSE; PENCIL 
ON PAPER. 
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H 

FERNAND LEGER (1881-1955) 

Le médaillon bleu 



signé et daté 'F.LÉGER.2S' (en bas à droite); signé, daté et 
titré *LE MEDAILLON BLEU F.LEGER.28" (au revers) 
huile sur toile 
46.1 x 65.3 cm. (1S 1 /« x 25% in.) 

Peint en 1928 

6300,000-500,000 
US $590,0 00-63 o.ooo 
CBP260, 000-4 20, 000 



PHOVENANC E: 

Galerie Simon, Paris. 

A. Gattlen Galerie, Lausanne (nos. 6587/10122}. 

Gustav Zurmsteg, Zurich. 

Acquis auprès de celui-ci par Yves Saint Laurent et Pierre Berge. 



EXPOSITION: 

Lausanne, A. Gattlen Galerie, de Monetà Picasso, juin-juillet 
1963, p. 6, no. 1 1 (illustré, p. 7). 

BIBLIOGRAPHIE: 

G. Bauquier, Femand Léger, catalogue raisonné de l'œuvré 
peint, 1925-1928, Paris, 1993, p. 318, no. 586 (illustré). 
J. Coignard, "Chez Pierre Berge et Yves Saint Laurent", 
in Connaissance des Ans, no. 634, janvier 2006, p. 52 
(illustré en couleur). 



■THEBLUEMEDALUON';SIGNEDAND DATED LOWER RIGHT; 
SIGNED, DATED AND TITLED ON THE REVERSE; OIL UN 
CANVAS. 
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Constantin Brancusi, 

Madame L.R. (Portrait de Mme L.R.) 



PAR MARGIT ROWEL 




Constantin Brancusi doit son exceptionnelle notoriété 
prirtci paiement a ses sculptures en pierre et en bronze qui, 
taillées ou moulées, lisses et polies â la perfection, 
représentent des formes idéalisées et transcendantes. Le 
grand public connaît peu ses oeuvres en bois, beaucoup 
moins nombreuses et qui, au début, furent assez mal reçues, 
au point d'être rejetées par les collectionneurs privés qui les 
trouvaient atypiques par rapport S celles aux lignes épurées 
qui faisaient la célébrité du sculpteur. 

Madame LFt (Portrait de M™Lff.,)est un magnifique exemple 
des premières sculptures en buis du Brancusi: Par le choix du 
matériau et la technique de la taille directe, par 
l'iconographie e< I intention qui préside j sa création cette 
ceuvre est, en effet, très éloignée de la production habituelle 
du sculpteur. Alors que L'oiseau dans l'espace (fig. 1) - pour 
prendre l'exemple de son motif le plus célèbre - s'élève ver;, 
le ciel dans un mouvement spirituel et presque immatériel, les 
sculptures en bois sont mass'rves, ancrées dans le sol et 
mystérieusement énigmatiques. Elles n'en sont pas moins 
essentielles a l'appréciation et a la compréhension globale de 
l'œuvre du sculpteur. 

Il est difficile d évaluer exactement le nombre deseulpluics 
en bois réalisées par Brancusi, car certaines un: 
démantelées, recomposées ou détruites, mais on estime 
aujourd'hui qu'il subsisterait une trentaine de sculptures ou 
fragments de sculpture, La plupart d entre elles ont été 
exécutées entre 1913 et 1925, période durant laquelle 
Brancusi réalise également des socles en chêne pour y poser 
ses œuvres en marbre eu en bronze. Bien qu'il ait produit 
quelques grandes sculptures en bois après les années 1920 et 
continué de faire des socles, ce sont les œuvres des premières 
années qui demeurent les plus étonnantes. Commencées à 
une époque où le sculpteur avait déjà élaboré son 
vocabulaire de formes idéalisées en marbre - rappelons que la 
Muse endormis p(fig. 2} date de 1909-10, la première 
Maïastra, de 1910-12 (The Muséum of Modem Art, New 
York), et la première Mademoiselle Pogany de 1912 (Musée 
National d Art Moderne, Centre Georges Pompidou, Pans;, 
les sculptures en bois révèlent un retour inattendu a une 



Lot 25 
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tfi-g. 1) Constantin BrancLKi, L'oseia dans 

l'espace, 1925. 

National Galleryot Art, Washington D,C 



(fig. 2] Constantin Brantusi. Muse Endormie i. vers 1909-10. 
Hirshhorn Muséum and Sculpture Garden. Smithsonlan 
institution. Washington. B.C. 



(fig. 31 Constantin Brancusi, Petite fille 
Itmçilùe. Le premier pas, vers 1914-18, 
The Soloraon R. Guggenheirrï Muséum. 
New York, 



esthétique primitive, que l'on remarque plus tôt dans son 
oeuvre et notamment dans Le Baiser (Bach, no. 79), et à une 
facture plus brute et moins aboulie'. 

Parmi les premières sculptures en chêne qui subsistent de nos 
jours, il convient de citer la Tête d'enfant (Musée National 
d"Art Moderne, Centre Georges Pompidou, Paris) -tête qui 
provient d'une première œuvre initialement intitulée le 
premier pas, de 1913 -, L'enfant prodigue (1914-1915; 
Philadelphie Muséum of Art), Madame LR. (Portrait de M"" 
LffJ(1914-191B, qui nous intéresse ici) et Petite fille 
française (1914-1918; fig. 3). Les deux dernières, exécutées 
vers la même époque, ont en commun le sujet - une 
personne - des dimensions moyennes (ni réduites ni 
monumentales), une finition assez brute. Contrairement .aux 
œuvres en marbre caractérisées par des volumes aux lignes 
ininterrompues, elles donnent l'impression d'être composées 
d'un empilement d'éléments disparates. 

Malgré les apparences, les œuvres en bois ont généralement 
été taillées dans un unique bloc de bois. Toutefois, utilisant 
comme matière première des poutres en chêne récupérées, 
Brancusi pouvait difficilement y reproduire la continuité des 
lignes et la perfection du modelé poli de ses oeuvres en 
pierre. Telle n'était d'ailleurs pas son intention, car son 
inspiration obéissait, semble-t-il, a d'autres impératifs. 
Brancusi a toujours défendu l'idée que la nature du matériau 
dictait les formes de ses sculptures, et le bois ne faisait pas 
exception a la règle. Il lui a permis en tout cas de créer un 
nouveau répertoire d'images et de forces spirituelles inspiré 
par sa connaissance de l'art africain. 



Madame LR. (Portrait de M™ LR.) évoque une figure debout 
composée de parties visuellement distinctes, bien qu'elle ait 
été taillée, nous l'avons dit, dans une seule et même pièce 
de bois 3 (fig. 4). Le titre, qui laisse entendre qu'il s'agit d'un 
portrait de femme, nous conduit a. voir dans le motif 
supérieur de la sculpture une tète ou une coiffure en forme 
de casque ou d'éventail, montée sur un cou en forme de 
balustre. Les autres éléments, totalement abstraits, se 
devinent néanmoins comme les épaules et le buste ou le 
torse de la femme, suivis d'une unique jambe (à nouveau en 
balustre) posée sur un pied semi -circulaire ou en fer a cheval. 
Depuis sa sortie de l'atelier de Brancusi, la figure n'a pas 
quitté son petit socle rectangulaire orné de festons. 



Si Constantin Brancusi a pu émettre des réserves quanta 
l'influence de l'art africain sur ses créations, il n'en reste pas 
moins que Madame LR. (Portrait de M™ LR), tout comme 
Petite fille française, font référence à l'Afrique sous de 
nombreux aspects*. D'abord, ces deux œuvres ont été taillées 
en un seul bloc. Selon une technique privilégiée par les 
sculpteurs africains, qui crée une esthétique symétrique et 
frontale tout à fait étrangère a la tradition européenne. 
Ensuite- autre aspect inhabituel pour l'époque -, ces deux 
figures possèdent, dans leur silhouette et dans leurs 
proportions, une rigueurformelleetune dimension abstraite 
qui, en Afrique, servaient à souligner la valeur archétypa le et 
symbolique des figures ancestrales sacrées. 
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{lig. 45Vue'd"-atÉliÉf avfit u colotwe sans fin. Platon. Madame LU. (p ortiali de Mme LU.). 

CùîQtuu; du baiiai e\ L'olieau jauste, vers 1420, 

Musée National d'Art Moderne, Centra Geo rges Pompidou. Paris. 

Photographie par Constantin Brantusi. 



Les modèles africains proposaient aux sculpteurs occidentaux 
de nouveaux canons de représentation. De ce point de vue, il 
convient de noter aussi que Brancusi préfère le bois naturel 
au bois peint, choix qui, pour lui, correspond probablement . 
sa doctrine de "fidélité au matériau ", ainsi qu'aux exemples 
africains. Même si d'autres sculpteurs européens comme par 
exemple Amedeo Modigliani, Jacques Lipschitz, Jacob Epstein 
et les expressionnistes allemands Ernst Ludwig Kirchner(fig. 
S) et Karl Schmidt-Rottluff se sont intéressés à l'art africain, 
ils restaient fidèles aux traditions européennes en matière 
d'art religieux et populaire peignant généralement leurs 
sculptures en bois. En outre, l'anatomie de leurs figures est 
restée assez européenne et naturaliste alors que, pourcequi 
est de Brancusi r et en particulier des deux sculptures dont 
nous parlons, l'absence de bras, la stylisation des coiffures et 
des traits du visage, les procédés rythmiques qui gonflent, 
amincissent ou creusent les silhouettes, les proportions 
distendues et les appendices marqués, striés ou en balustrade 
sont autant de caractéristiques qui renvoient de façon assez 
probante a I art africain (fig. 6) 



Plus précisément, la tète et le cou de Madame L.R. {Portrait 
■de f*f LR.) font penser aux figures des reliquaires 
traditionnels des Hongwe au Gabon (fig. 7). La tête en forme 
d'éventail, le rainurage horizontal sur un des côtés du visage 
bipartite, la séparation verticale au centre, la coiffe qui 
couronne la tête et les proportions du cou en dessous sont 
des éléments qui trahissent une connaissance des 
conventions Hongwe. A la fois abstraits et figuratifs, les 
reliquaires Hongwe ont une force et une présence magiques 
qui ne pouvaient que séduire Brancusi. 

Brancusi a rarement divulgué ses sources, et cela vaut aussi 
pour ses relations avec l'art africain. Néanmoins, il était 
certainement confronté a cet art très en vogue a Paris a 
l'époque, et dont il pouvait voir des exemples dans des 
musées ou chez certains collectionneurs. Ses commentaires, 
rares mais pertinents, montrent en effet sa familiarité avec la 
sculpture africaine et son respect pour ses techniques, ainsi 
que pour "l'instinct et la foi" des cultures d'Afrique. Il a 
d'ailleurs exprimé, à l'occasion, son affinité pour toutes les 
formes de "primitivisme" artistique, y compris celles des 
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{ftg. 5J Ernst Ludwig Itirthinc-r, K-aryjirrfe, ^c-rs 
1W5-10. 

Collection particuliers. 



{Itg. G) Clii i n uu Kponyuyu. Senuto, Câte 
dlnira, début du XX' siècle. 

Muiii-ù RiLtbtry. Zwidl. 



(lig. 7) Ftii'liquLiirL Mjhunujwe, Gabon. 
CofccBoii ij^j r ti c ul i t r u . Paris. 



Noirs *. Et ses propre sculptures témoignen i de manière 

éloquente de cette affinité. 

il semble donc paradoxal que Brancusi décide de qualifiei 
■cette sculpture- de portrait d une connaissance. Certes, ses 
portraits n uni jamais été des portraits au sens stria du terme 
mais bien plutôt de; représentations sublimées ou "épurées", 
parfois â partir d'une étude réaliste dune personne existante, 
mais c'étaient le plus souvent des inventions issues de son 
imagination. Parmi les portraits de- femmes connues, on citera 
sa Muse endormie de 1909-1910, qui fut d'abord un portrait 
de la baronne Renée Irana Fraction, et Mademoiselle Pogany, 
commencée en 1912sous la forme d'un portrait dcMargit 
Pogany, jeune Hongroise étudiante en beaux-arts. Ces 
premiers portraits ont toujours gardé quelques traits 
rjistinctifs du modèle de départ, comme le long visage fin et 
le nez aquilin de Renée Frachon,ou les grands yeux et le 
chignon en spirale de Ma rgit Pogany. 

Dans les portraits plus tardifs, les traits s'estompent, de 
même que les références au modèle, mais ils demeurent 
néanmoins présents. Des photographies de l'époque 
montrent, par exemple, le large visage oval d'Eileen Lane 
{portrait de M^Eileen Lane, 1923, Musée National d'Art 
Moderne, Centre Georges Pompidou, Paris}, le maintien royal 
et le menton volontaire d'Agnès Meyer (M" Eugène Meyer, 
jeune, 1916-1930, Musée National d'Art Moderne, Centre 
Georges Pompidou, Paris} c. les boucles capricieuses de 
Nancy Cunard [Jeune fffle sophistiquée, 1925-1927, F.T. 



Bach, ne 227; S inspirant librement du modèle, ou s'aidant 
do photographies ou d'images qu'il a en tête, Brancusi efface 
progressivement ses sources et évolue vers un langage plus 
abstrait l image devient générique, le sujet dans sa 
particularité perd de son importance. En avançant dans son 
parcours, l'essence spirituelle du modèle (au sens où l'entend 
Brancusi) se transforme en un esprit incarne dans l'objet. 
L attribution d'un nom propre, quand il y en a un (par 
exemple, le nom de Renée Frachon ou de Nancy Cunard 
n'apparaît pas dans le titre officiellement donné a leur 
portrait sculpté), est un hommage discret à des femmes qu'il 
connaissait ou avait connues, certaines en passant, d'au Lies 
plus intimement. El dans la mesure où ces œuvres n'étaient 
généralement pas des commandes, il es: rare qu elles aient 
ensuite été acquises par le "modèle". 

Brancusi a rencontré LéonieRicou (1875-1923}, que I on 
pense habituellement être la "L.R." du titre de notre 

sculpture, vers 1908-191 Q (fig. 81. Parisienne cultivée, 
divorcée, pleine d'entrain, Ricou a tenu salon au coeur de 
Montparnasse, au 270 boulevard Raspail, entre 1908 environ 
et le début de la Première Guerre Mondiale. Elle y recevait 
des poètes et des écrivains, parmi lesquels figuraient 
Guillaume Apollinaire, Alexandre Mercereau, Paul Fort 
Giuseppe Ungaretti, et divers ariisics dont Fable Picasso 
Gino Severini, Umberto Boccioni, Julio Gonzalez, Arnedeo 
Modigliani, Constantin Brancusi et beaucoup d'autres. Selon 
des témoins oculaires, elle possédait une remarquable 
collection qui fut vendue après sa mort. Composée d'eeuvres 
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([iy. B) Pôriraii photographique de Léonie nkûu. 



offertes ou achetées, -celle-ci comprenait probablement 
plusieurs sculptures par Brancusi et un portrait a la gouache. 
Les lettres de Ricou à Brancusi, conservées dans les archives 
Brancusi à la bibliothèque Kandinsky ■ Centre Georges 
Pompidou, Paris {cent soixante- quinze lettres, cartes postales, 
cartes de visite, en majorité non datées, mais toutes écrites 
entre 1914 et 1921), laissent penser que leur relation n'a 
jamais dépassé le stade de l'amitié cordiale fondée sur 
l'admiration infinie que Ricou portait a l'homme et à son 
oeuvre. Elles montrent aussi que Ricou résida peu a Paris 
durant la période concernée, étant "en exil", comme elle le 
dit elle-même, à cause de la guerre. Elle fait bien quelques 
allusions a des œuvres qu'elle a vues ou qui pouvaient être 
en sa possession, mais elle ne mentionne jamais Madame LR. 
(Portrait de M"* L.R.). Etant donné son absence de Paris, il 
semble peu probable qu'il y ait eu un rapport direct entre elle 
et la sculpture au stade de son élaboration. Il est donc 
possible que Brancusi ait réalisé cette ceuvre en suivant son 
inspiration, à partir d'un modèle de reliquaire Hongwe ou 
d'autres sources, et qu'il lui ait ensuite donné le nom de M" 
Ricou en témoignage d'amitié. Il se peut aussi que la coiffure 
en forme de casque surmontée d'un motif arrondi lui ait 
rappelé celle de Ricou. Des photographies d'elle jeune fille la 
montrent avec ses cheveux encadrant son visage, mais 
vraisemblablement retenus au sommet de la tête par le 
peigne traditionnel espagnol qu'elle avait l'habitude de 
porter. La raison ■ quelle qu'elle soit -quia conduit Brancusi 
à choisir ce titre est sans doute assez contingente. 



Madame LR. (Portrait de M™ LR.) n'a jamais appartenu a 
M -10 Ricou. Son premier propriétaire fut le peintre Fernand 
Léger, qui l'aurait paraîl-il acquise en échange d'un tableau 
peu a prés 1 91 S, année où les deux h omîmes s'étaient 
rencontrés. La sculpture est restée en possession de Léger 
jusqu'à sa mort en 1955,dateà laquelle elle fut transmise à 
sa veuve Nadia. Cela étant, nous ne savons rien d'autre sur 
cette ceuvre qui n'a jamais été exposée du vivant du peintre. 
La sculpture ayant quitté l'atelier de Brancusi vers 1919-1920, 
elle n'apparaît pas non plus dans les photographies de 
Tâtelier prises après cette date. Dans les années 1920, 
Brancusi entreprend d'en faire une seconde version mais, 
déçu du résultat, il la démantèle et la remonte en deux 
parties séparées (et a peine reconnaissables). 



Relativement peu nombreuses et peu visibles, les sculptures 
en bois de Brancusi ont eu un destin critique très diffèrent de 
celui du reste de son ceuvre. Les premiers collectionneurs, en 
majorité américains, préféraient - nous l'avons dit - ses 
sculptures en marbre. En décembre 1917, Brancusi propose 
Madame LR. (Portrait de M™ LR.) à son mécène américain 
John Quinn, qui décline poliment l'offre en expliquant qu'il 
préfère les œuvres en pierre. Cependant, quelques temps 
plus tard, Henri-Pierre Roche, qui conseillait Quinn en matière 
d'art, réussite le persuader d'acheter quelques sculptures en 
bois, et même quelques meubles grossièrement sculptés par 
Brancusi. 
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Il estdair que les œuvres en bois ont été éclipsées parcelles 
en marbre poli et en bronze, parce qu'elles sont plus difficiles 
d accès, mystérieuses et même inquiétantes dans le contexte 
général de l'œuvre du sculpteur. C'est peut-être la raison 
pour laquelle leur public a été plus restreint, se- limitant aux 
artistes, aux intellectuels et aux vrais connaisseurs. En dehors 
de l'exemple d'Henri -Pi erre Roche et de Quinn r Marcel 
Duchamp, de son côté, a persuadé le couple Louise et Waltei 
Arensbeig, ainsi que Katherine Dreier 1 d'acquérir assez tôt 
des sculptures en bois. Malgré cela, du nombreuses œuvres 
majeures en bois sont restées dans l'atelier de Brancusi 
jusque peu de temps avant sa mort. C'est alors seulement 
que James Johnson Sweeney, directeur du Solomon R. 
Guggenheim Muséum à New York, ami et admirateur de 
longue date de Brancusi, fit I acquisition de plusieurs 
sculptures en bois pour son musée, confortant ainsi l'idée 
que cet aspect du travail du sculpteur, injustement négligé, 
était d'une importance cruciale. Ce petit rappel historique 
explique que la majorité des sculptures en bois de Brancusi 
trouvent aujourd'hui dans des institutions publiques, ayant 
été soit léguées à des musées américains [ou achetés par 
eux), soit (pour celles restées dans son atelier), léguées a la 
France où elfes sont aujourd'hui conservées au Musée 
National d Art Moderne - Centre Georges Pompidou, à Paris 
En un sens, grâce à Fernand Léger, Madame L.R. (Portrait de 
M"' LR.) a échappé a cette destinée. Notons d'autre part qu 
sur les deux sculptures en bois encore détenues par des 
particuliers, c'est la première chronologiquement et la plus 
importante. 

Les œuvres en bois complètent et enrichissent l'ensemble de 
la production de Brancusi en lui apportant une complexité 
supplémentaire. Par opposition ai» images sublimées de ses 
sculptures en marbre qui évoquent les rêves et les désirs 
humains inaccessibles, l'iconographie de ses sculptures en 
bois s'appuie sur d autres mythes et d autres realites. Leurs 
titres, d'ailleurs - comme Chimère (1915-18; The Philadelphia 
Muséum of Art;, Sxrate{1921-22; The Muséum of Modem 
Art, New York.), ou te Roi dos Rois (également connu sous le 
nom de L'Esprit du Bouddha, 1938[7]; lïg. 9} - semblent faire 
écho a des 'figures ancestiates venues d autres lieux et 
d'autres temps. 

Finalement, par leur liberté, leur invention et même leur 
facture grossière, ces œuvres en bois sont essentielles pour 
bien comprendre Brancusi. D'un point de vue formel et 
même métaphysique, elles font contrepoint à son style 
transcendant. Elles aident aussi à comprendre I impérieuse 
nécessité des socles en chêne grossièrement taillés, qu' 
commence à produire à la même époque et qui créent une 
tension par la contradiction qu ils introduisent avec les 
œuvres en marbre et en bronze qu'ils portent. Tandis que les 
oiseaux dans I espace incarnent I idéal humain de l'envol en 
apesanteur, de la pure spiritualité et de la lumière radieuse, 
les sculptures et les socles en chêne expriment d autres forces 
vitales inhérentes u la nature humaine: Les mystères obscurs 
del instinct et de l'imagination, et lu sagesse de la terre. 

Ce texte a été traduit dé l'anglais. 



{fig. 9) Constantin Brancusi., Le Roi des Rois 1" Esprit de flourfdïu. 1938(71 
rha SdIdimgii-i R. Çuggenhefen Muuwn, New Vork. 



1 Nous nous concentrons dans ces pages sur les sculptures en chênE, qui, du 

fait de la nature du matériau, sont de facture et de style plus primitifs. 

Brartusi a également travaille l'érable, le noyer et d'autres bois fruitiers, mais 

les cauvres exécutées dans ces esser>ces se distinguent des précédentes par 

leur forme et leur finition. 

'La partie inférieure de la jambe a été cassée à l'époque où elle appartenait 

à Léger (avant 19B5). Elle a été restaurée depuis. 

1 Certains historiens de l'art expliquent le retour au bots de Brancusi par sa 

formation de sculpteur sur bob en Roumanie, d'autres parsan infêrét pour 

l'art africain. C'est cette deuxième hypothèse que nous défendrons ici 

J Pour approfondir la relation de Brancusi avec l'art africain, on se reportera à 

l'essai deSidney Gdst sur Brancusi dans "ftirrutivism" in 20" CentwyArt, 

catalogue d'exposition, The Muséum of Modem Art, NewYorl; 1984, 

pp. 345-362, 

"• Importants collectionneurs d'art d'avant-garde aux Etats-Unis. 



P/ease refer to page 235 for the EngS&h version of this text. 
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35 

CONSTANTIN BRANCUS1 (1876-1957) 

Madame L.R. (Portrait de M™ LR.) 



bois de chêne sculpté 
Hauteur: 117.1 cm. (46 1 /e in.) 
Exécuté vers 1914-17 

€15,000,000-20,000,000 

US $20 J OQO,OOQ-25, 000,000 

GBP13, 000,000-17, 000,000 

PÏOVINANCI: BIBLIOGRAPHIE; 

Femand Léger, Paris (échange avec l'artiste). I. Jianou, Brancusi, Paris, 1963, p. 100' (daté "191 6"). 

Nadia Léger, Biot (par descendance). 5_ Geist, Brmcusi. A Studyofthe Sculpture, Londres, 1968, 

Galerie Tarica, Paris (acquis auprès de celle-ci). p. 221, no. 93 (illustré, p. 53; daté '1916'). 

Acquis auprès de celle-ci par Yves Saint Laurent et Pierre KJ. Michaelsen, "Brancusi and African Art" , in Art Forum, 

Berge, vers 1970. no. 3, vol. X, novembre 1971, no. 11. 

S. Geist, Brancusi: The Sculpture and Drawings, New York, 

EXPOSITION: r a • - 

Munich, Haus der Kunst, Weitkulturen und moderne Kunst. 1975 ' no - 93 < lllu5tré - P- 12 ' dimensions erronées). 

Oie Begegnung der europàischen Kunst und Musik im 79. P^s-New York, catalogue d'exposition, Pans, Centre 

uni 20. JahrhundertmitAsien, Afrika, Ozeanien, Afro-und G *° r ^ Pom P ldou ' 1977 ' * 16 {llluslré) 



indo-Amerika, juin-septembre 1972 (b.c.). 

New York, The Muséum of Modem Arl; Détroit Instituts of 



Jianou, flrancust Paris, 1982, p. 105, no. 106 (daté '1915'). 
R. Varia, Brancusi, New York, 1986, p. 195 (illustré en 



Arts et Dallas Muséum of Art. -Primitivism- in 2ûth Century couteur, pp. 193-194; daté 1914-18). 

An: Affinity of tte Triba! and the Modem, septembre 1 984- p - Huften ' N - ^urnitresco et A. btrab. Brancust, Paris, 1 986, 

septembre 1985, p, 351, no. 9 (illustré en couleur, p. 353). P" 288 ^ ™- 81 (photographie d"atelier illustrée, pp. 99 et 288). 

Paris, Musée National d'Art Moderne, Centre Georges F " T " B * cK Cûnsî3nîin Brancui! ' Metamorphosen Plastecher 

Pompidou et Philadelphie Muséum of Art, Constantin Form - Col °^ 19S7 ' P- ***, no. 134 (photographie 



Brancusi 1875-1957, avril-décembre 1995, p_ 146, no. 4D 

(illustré 

et 1 70) 



d'atelier illustrée, pi. 173). 

(illustré enrouleur; photographe d-atelier iiiustrte."pp."l47 ^- ^^s r Brancusi: L'œuvre photographique, ies débuts- 

les mfluences-l'atelter, thèse de doctorat, Bruxelles, 1 989- 
1590, pp. 92 et 93. 

"Brancusi", InB^eauxArts Magazine, h.s., no. 111, 1995 
(illustré en couleur). 

"' Collections de couturiers ", in L'Oeil, no. 478, janvier-février 
1996, p. 78 (illustré en couleur). 
L 'Ecole de Paris 1 904= 1 929, la part de l'autre, catalogue 
d'exposition, Paris, Musée d'Art Moderne de la Ville de Paris, 
2000, p. 328, no. 172 (illustré en couleur, p. 172). 
D. Lemny, La dation Brancusi, catalogue d'exposition, Paris, 
Centre Georges Pompidou, 2003, p. 211 . 
Yves Saint Laurent, dialogue avec l'art, catalogue 
d'exposition, Paris, Fondation Pierre Berge Yves Saint Laurent, 
2D04, p_ 51 (illustré en couleur, p_ 50). 
J. Coignard, "Chez Pierre Berge et Yves Saint Laurent, 
in Connaissance des Arts, no. 634, janvier 2006, p. 49 
(illustré en couleur). 
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X 3 6 

ALBERTO G1ACOMETT1 (1901-1966) 

Annette dans fa cell/na à Stampa (recto); Etude de îète d Annette (verso) 



signé et daté 'Alberto Giacometti 1955' (en bas a droite) 
mine de plomb sur papier 
50 x 32 .9 cm. (19% x 13 in.} 
Exécute en 1955 

€50,000-70,000 

US$64, 000-8 9,000 
CBP43, 000-59,000 



PROVE MANCE : 

Gustav Zumsteg, Zurich. 

Acquis auprès de celui-ci par Yves Saint Laurent et Pierre 

Berge. 

EXPOSITION: 

Zurich, Kunsthaus, AJbsrio Giacotrtëtti, décembre 1962- 
janvier 1 963 r p. 3S, no. 21S (titre "Portrait de Madame 
Giacometti 1 ). 

llBllOGKArHIE 

Base de données de la Fondation Alberto et Annette 
Giacometti, no. 862. 



'ANNETTE IN THE STUDIO AT 5TAMPA [RECTO}; STUDY OF 
ANNETTE'S HEAD (VERSO)'; SIGNED AND DATED LOWER 
RlGHT;PENCIL ON PAPER. 
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Marcel Duchamp, 

Belle haleine: Eau de voilette 



PAR FRANCIS M. NAUMANN 
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Lot 37 

Belle Haleine: Eau de Voilette, c'est le litre plein d'humeur 
que Marcel Duchamp donna à l'œuvre qu'il produisit (avec le 
concours de Man Ray} au printemps 1921- Au premier abord, 
on dirait ni plus ni moins un banal flacon de parfum, passant 
le cas échéant peur un bain de bouche susceptible de 
conférer à ses utilisateurs - comme l'indique l'étiquette - une 
belle haleine. Nous savons désormais que, pour créer son 
œuvre, Duchamp détourna un flacon commercialisé par la 
Maison Rigaud a Paris en 1915 pour son parfum Un air 
embaumé, grand favori do la clientèle et numéro un des 
ventes du parfumeur en soixante-cinq années d'activité. 
Parmi les publicités qui lui ont été consacrées, on peut voir 



une jeune femme légèrement vêtue porter à ses narines un 
flacon de parfum [fiy. 1;, dont s'évapore une fragrance 
symbolisée par une volute ondoyant dans I air. La jeuno 
femme semble prendre une profonde inspiration, les yeux 
fermés et la tête légèrement renversée, laissant entendre que 
la fragrance possède des qualités aphrodisiaques qui font 
perdre tous leurs moyens à qui en inhaie les vapeurs 
enivrantes. Ce sont peut-être précisément ces qualités qui uni 
faii porter le choix de Duchamp sur cette marque-là, lui qui 
souhaitait faire converger les regards sur la femme dont lo 
wisage orne lo flacon, apparition inédite de son alter-ego 
féminin: Rose Séiavy. 

Rose Séiavy fui auto-procréée en 1920. Duchamp [qui vivait 
dlcrb à New York et qui, depuis des années, nourrissait un 
mépris, tant personnel que professionnel, pour II:, systèmes 
académiques du monde- artistique] cherchait à établir une 
identité de créateur totalement neuve. Tout comme il avait 
Inventé le pseudonyme R. Mutt trois ans plus toi [en 1917, il 
présenta avec audace un urinoir en porcelaine blanche à 
l'occasion d'une exposition, non sans conséquences notoires), 
mais en voulant quelque chose déplus durable, une 
personnalité autre derrière- laquelle cacher sa réelle identité 
touten continuante remplir sa fonction d'artiste. "La 
première idée qui m'est venue, c'est de prendre un nom juif, 
expliqua-i-il par la suite. Je suis catholique, et passer d une 
religion à une autre, ça change! Je n'ai pas trouvé de nom 
juif qui me plaise ou qui me tente, et tout d'un coup j'ai eu 
une- idée: pourquoi ne pas changer de sexe 1 C'était 
beaucoup plus facile. Alors de la est venu le nom de Rrose 
Séiavy "'. Non seulement le nom de Rose Séiavy lui permit-il 
de changer de- sexe, mais aussi, dans une moindre mesure, 
d acquérir l'identité juive désirée au départ Séiavy se 
rapproche phonétiquement de Halévy, nom juif courant en 
France. En outre, aux Etats-Unis, Séiavy peut être prononce 
"Say Levy", même si, bien sûr, le jeu de mots le plus flagrant 
porte sur c est la vie"*. Presque Immédiatement, on prêta à 
Rose Séiavy la production d œuvres de Duchamp telles que 
Fresh Widow, une fenêtre à la française miniature dont les 
■.■lires sont recouvertes de cuir noir [The Muséum of Modem 
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Art, New York), et dont le socle porte l'inscription survante, 
en épaisses lettres capitales : copyright rose selavy 

1920 . 

Bien que Rose Sêlavy se fût déjà manifestée en tant 
qu artsste, Duchamp attendit I hiver 1920-21 avant de se 
décider a lui donner corps. C'est ainsi qu'il s adjoignit les 
services de son ami et collègue Man Ray pour réaliser les 

portraits où on le voit travesti en femme (fig. 2). Coiffée d'un 
chapeau à plume a large rebord et vêtue d'une cape r Rose 
arbore une petite broche de style victorien et trois rangs de 
perles. Elle ne sourit pas, offrant a la place un usage 
soupçonneux, comme pour signifier qu elle est prêle a 
repousser les avances de tout admirateur indésirable. Séduire 
la gent masculine semble pourtant précisément être l'idée 
qu'elle avait en tête puisque, après s'être faite connaître du 
public, c'est un flacon de parfum qu elle lui propose. Mari 
Ray, qui avait autrefois travaillé comme dessinateur 
technique, avait toutes les compétences requises pour 
concevoir l'étiquette (fig. 3). Il imprima l'un des portraits de 
Rose Sèlavy, l'ajusta peur obtenir une forme ovale, puis le 
plaça au sommet d'un motif symétrique réalise a l'encre 
noire, conçu pour loger dans les sortes d ailes décoratives qui 
partaient du pied du flacon Riqaud. Puis il calligraphia 
soigneusement le mot BELLE sur la moitié gauche de 
l'étiquette, en caractères de taille croissante, suivi du mot 
HALEINE qui décroît sur la moine droite. En dessous, il 
inscrivit Eau de Voilette d'une élégante écriture italique, sous 
laquelle figurent les lettres 'RS', initiales de Rose Sélavy 
[dont le R est inverse, sa branche oblique en pendant du 
motif qui orne lesommeldu "S"). Au pied de l'étiquette, on 
peut lire les lieux de distribution supposés du parfum (New 
York et Paris), deux villes que Duchamp visitait fréquemment 
a cette époque-là (sans doute a-t-il d ailleurs acheté le flacon 
au cours d'un voyage à Paris en 1919;. Une photographie du 
montage fut réduite en raison du petit formai du flacon, puis 
l'épreuve ainsi réalisée fut soigneusement collée sur le verre. 
Le produit fini fit sa première apparition publique en 
couverture du New York Dada, revue a tirage unique réalisée 
par Duchamp et Man Ray, dont la parution eut lieu en avril 
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{fi-g. il M an Ray, Portrait of Rose Sélavy, 1921 

UlC J. Paul titl'.y MlISflUm Lui AlMJtlM, 
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1921 (fi g. 4). Le flacon occupait le centre de la couverture, 
sur un fond formé par les mots suivants: "new york dada 
april 1921 ", répétés indéfiniment en toutes petites 
minuscules d'imprimerie reproduites à l'envers sur toute la 
surface de la couverture, le tout dans un ton rose-rougealre 
fort approprié. 

On ignore qui, exactement, futà l'origine de l'idée de 
reproduire te flacon en couverture du New York Dada, mais 
ce que l'on sait en revanche, c'est qu'à l'époque, Man Ray et 
Marcel Duchamp espéraient tous deux que le mouvement 
Dada (qui était né en Europe et gagnait rapidement les 
capitales européennes) poursuivrait son essor dans le monde 
entier. Aussi, métaphoriquement parlant, il se peut que les 
artistes, aient établi un parallèle entre la capacité d un parfum 
à se répandre dans son environnement et les capacités de 
Dada à influencer l'ensemble des arts en défiant les 
conventions. Malheureusement, â cette époque, le 
mouvement Dada n'en vivait pas moins ses derniers instants 
et, en I "espace de quelques années, allait se voi r suppla nter 
par le mouvement surréaliste naissants Paris, alors que les 
artistes new-yorkais s'exilaient en Europe ou se repliaient vers 
des formes d'expression artistiques plus conventionnelles. Les 
graines du dadaïsme finiraient par germer, mais seulement 
une cinquantaine d'années plus tard, lorsqu'un groupe de 
jeunes artistes londoniens, new-yorkais et parisiens 
découvriraient l'œuvre de Duchamp (en particulier ses ready- 
/rade) et en mesureraient immédiatement la portée 
esthétique radicale. Ironie du sort, ce scénario renforce 
l'hypothèse de l'autre lecture possible d""un air embaumé", 
où "embaumé" n'évoquerait pas le parfum, maissera.it pris 
dans son autre acception. D'ailleurs, on a récemment fait 
remarquer que l'emballage du flacon (qui a été conservé et 
faisait partie de l'œuvre définitive) avait, curieusement, la 
forme d'un cercueil.- Telle une momie dans ses bandelettes, 
conservée pour l'éternité, il semblerait qu'aujourd'hui, vu 
l'incontestable influence de l'artiste sur l'évolution de l'art 
contemporai n, le flacon de Duchamp ait fini par être ouvert 
et par diffuser une séduisante quintessence que personne n'a 
désormais de mal à identifier. 




«g. 3) Man Ftey. Label for Beile Haleine, 1921. 
thé J Paul Getty Muséum. lus Angeles, 
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(liy.4) Couverture de New York L\:ii;. avri: 1921 
Collection partkuilièré. New York, 




(fig 5) Publidtc de la Maiiun Biyjud pour le parfum Un Air Embaumé, v*re 

1915. 

CblecrJon Frands H. Naurnann, New York. 






Duchamp n'aurait pu faire meilleur choix de parfum que 
Rigaud. Non seulement était-ce une marque connue et cotée 
en France, mais ses accents exotiques (que le fabriquant 

soulignait dans toutes ses réclames) en faisaient le parfum 
idéal pour cette Rose un tantinet vulgaire et lascive. Une 
réclame parue dans Harpefs Monthly prête au parfum de 
vagues origines orientales venues du mystérieux Moyen- 
Orient Une odalisque y est dépeinte, faisant signe d'une 
main vers un paon, tandis que de l'autre, elle écarte un pan 
de rideau qui laisse entrevoir un boudoir assombri [fig. 5). On 
distingue dans la pénombre un couple allonge sur un lit, un 
flacon doré flottant mystérieusement au-dessus de leurs 
têtes, luisant dans l'obscurité telle une apparition. Dans 
plusieurs autres réclames parues dans des revues féminines 
américaines, on peut voir une femme assise dans sa chambre, 
visible à travers un rideau de porte écarté [fig, 6). Un regard 



subrepticement glissé dans le boudoir de la femme convoitée, 
disait la légende, vous révélera à coup sur le véritable secret 
de son pouvoir de séduction - le parfum RIGAUD". Puis, en 
bas de la page et en petits caractères, un texte informait les 
futurs acquéreurs que, fût-il destiné a I acheteuse ou à autrui, 
le parfum produisait un effet durable garanti. 'Un Ait 
Embaumé est l'une des senteurs les plus prisées de Rigaud. 
L'un de ces rares parfums auxquels une femme reste 
fidèlement attachée de longues, très longues années." 

En juin 1921, quelques mois après la parution du New York 
Dadà, Ducnamp rentra Paris où il fit figurer sa signature SUi 
un grand tableau de Picabia intitulé L 'Oeil çscodylatç (Musée 
National d'Art Moderne, Centre Georges Pompidou, Pans; 
sous le nom de Rrose Sélavy, Rrose étant pour la. première 
fois orthographiée avec deus "r". Plus tard, il expliqua qu'il y 
avait été obligé, "le mot 'arrose' prenant lui aussi deux R's '*, 
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Duchûinp cherchait visiblement à jouer avec les mots, Rrose 
Séisvy pouvant m prononcer êros c'est la vie-". Même si 
cette Interprétation est moins courante, les deux *r" 
pourraient également se rapporter au verbe arroser, qui 
convient aux connotations erotiques évidentes du parfum, 
que son fabriquant cherchait a présenter comme I un des 
tous premiers facteurs déclenchant d'une relation amoureuse 
réussie. 

Duchamp dédicaça plus tard l'emballage du flacon dc i parfum 
en signant Rrose Sélavy (avec deux ï J, puis I offrit a Yvonne 
Chastel-Crotti, ex-épouse du- Jean Crotti (peintre suisse qui 

avait épousé sa soeur Suzanne et avec qui il avait partagé un 
atelier a New York), avec laquelle Duchamp avait lui-même 
l'-li une brève liaison en 1 918-'. 

Le flacon resta en la possession d'Yvonne Crotti durant toute 
sa vie et, bien qu il ait fait partie d'une exposition collective 
de collages à Paris en 1 930, il ne fut exposé dans le cadre de 
l'œuvre de Duchamp que pour une exposition organisée par 
la Cordier & Ekstrom Gallery à New York en 1 955*. Ce fut a 
cette occasion que l'objet fut pour la première fois qualifie de 
assistée/ readymade', indiquant par la que (comme tous les 
autres ready-made) l'objet existait déjà quant a lui, mars avait 
nécessité un certain degré d'intervention, en d'autres termes 
d'assistance dc i la part de Duchamp, pour qu il acquière une 
existence en tant qu'objet d'art. Cette assistance eut pour 
effet de créer l'un des objets d'art les plus provocateurs qui 
soient, un simple flacon de- parfum, dont le contenu s est 
évaporé depuis longtemps, mais dont l'essence, soyons-en 
sûrs, continuera d'influencer les artistes encore longtenips. 

Ce texte a été traduit de l'anglais. 



Notes: 

1 P, Cabanne, Dialogues wffli Marcel DL*champ, New York, 1971, p. 64. 
1 La ressemblance avec Halévy est mentionnée par Ellen Landau, et est 
développée dans B. Bailey, Duchamp's Ches tdentity 19 J 7-1923 , thèse de 
doctorat, Cleveland, 2D04, p. 107, no.2S. 

' Comme l'a suggéré Rhonda Roland Shearer dans l'essai de Bonnie Jean 
Garner, "Duchamp Bottles Belle Greene:Just Desserts for his Canning", in 
Tout-kit, vol. I, no. 2, 2000. En ce qui concerna le double-sens du titre, voir 
la contribution de 5. Jay Gould, "Frorn the Bitter Negrc Pun to the Beautiful 
Breath Bottle",j'/i Tout-feit, no. 2, vol. I, 2OD0. 
* P Cabanne, op. dt , p 65. 

1 Arturo Schwanz prétend que cette œuvrea été "signée après 1945 1 ',sans 
fournir d'explication particulière à cette affirmation {voir A Schwarz, The 
Complète Works of Marcel Duchamp, New York, 1997, vol II. p. 6EB. 
no, 3B8). 

1 Exposition Galeie Cordier û Ekstrom. Inc., New York, NotSeen and/or Less 
Seen offbyMarcd Duchamp/flrase Séiavy 1904-64, janvier-février I 96&, 
no. 71. A l'époque à laquelle eu lieu l'exposition. Yvonne Crotti vivait à 
Londies {suite a un nouveau mariage, elle se nommait désormais Lyon), et ce 
fut probablement grâce au concours de Duchamp que l'oeuvre fut vendue 
{Arne Ekstrom, le propriétaire rie la galerie, recherchait alors assidûment des 
œuvres de Duchamp pour la Mary Sis 1er Collection). L'exposition de 1930 
dans laquelle fût montrée l 'œuvre s'intitulait Exposition de Co/jages, que 
Louis Aragon monta pour la Galerie Goernare à Paré en mars 1930; 
Duchamp y présenta également fàarmade, une version de The Mante Carh 
Bond, ainsi que par deux versions dei.H.O.Û.Q. {voir J. Gouch-Ccoperet 
J, Caumont, "Ephemerides on and about Marcel Duchamp and Rrose Sélavy 
1BB7-1968", in Marcel Duchamp: Work and Uh, catalogue d'exposition, 
Venise. PalazzoGrassi, 1993, p. 21, no. 1921). 
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Fiesse refer to page 239 for îh& Englah version of this text. 



(liy. G) Publicité pour un parfum de la Mai-son Ri-gaud, von 1915, 
Collection Douglas UoijlI. New York. 
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*37 

MARCEL DUCHAMP (1887-1968) 

Belle haleine - Eau de voilette 



inscrite! daté 'Rrose Sélavy 192V (sur l'étiquette de I . boîte 

de parfum) 

boîte ovale en carton de couleur violette, bouteille de parfum 

en verre 

Hauteur: 16.5 cm. (5 1 /z in.) 

Largeur: 1 1.2 cm. (4% in.) 

Réalisé avec le concours de Mail Ray a New York, 1921 

§1,000,000-1,500,000 
US $1,300,000-1,900,000 
CBP8 50,000-1,300,000 



PROVENANTS ; 

Yvonne Chastel-Crotti, Londres (don de l'artiste). 

Mary Sisler, New York. 

Cordier & Ekstrom Inc., New York. 

Galerie Tarira, Paris (acquis auprès de celle-ci). 

Acquis auprès de celle-ci par Yves Saint Laurent et Pierre 

Berge, mai 1990. 

EXPOSITION: 

Paris, Galerie Goemans, La peinture au défi: Exposition de 

collages, mars 1 930, p. 30, no. 9. 

Pasadena Art Muséum, Marcel Duchamp: A Rétrospective 

Exhibition, octobre-novembre 1963, no. 149. 

New York, Cordier & Ekstrom Inc. NotSeen and/or Less Seen 

of/by Marcel Duch-amp/Rrose Sélavy, 1 904-64, janvier-février 

1965, no. 71 (illustré). 

Londres, The Tate Gallery, TJfie Almost Complète Works of 

Marcel Duchamp, juin-juillet 1966, p. 64, no. 143 (illustré). 

Philadelphie Muséum of Art; P4ewYork, The Muséum of 

Modem Art et The Art Instituée of Chicago, Marcel 

Duchamp: A Rétrospective Exhibition, septembre 1 973-avri I 

1974, p. 294, no. 140 (illustré, pp. 117 et 140). 

Paris, Musée National d'Art Moderne, CentreGeorges 

Pompidou, L'œuvre de Marcel Duchamp, janvier-mai 1 977, 

vol. Il, p. 1 03, no. 129 (illustré en couleur, pi. 23 et p. 103). 

Barcelone Fundacion Caja de Pcnsiones Duchamp mai-juin 

1984, p. 243, no. 109 (illustréen couleur, p. 195). 

Venise, Palazzo Grassi, Marcel Duchamp: Work and Life, 

avril-juillet 1993, p. 00. 

Paris, Musée National d'Art Moderne, Centre Georges 

Pompidou, Fémininmasculin: Le sexe de l'art, octobre 1 995- 

février 1995, p. 377, no. 141 (illustré en couleur, p. 134). 

New York, Whitney Muséum of American Art, Maklng 

Mlschlef: Dada Invades New York, novembre 1 996-février 

1997, p. 292 (illustré en couleur, p. 146). 

Londres, The Tate Modem et New York, The Metropolitan 

Muséum of Art, Surrealism: Désire Unbound, septembre 

2001 -mai 2002, p. 183 [illustré en couleur, fig. 177). 



Barcelone, Fundaciôn Joan Miro, la Dona, metamorfosi de la 
modernitat, novembre 2004-février 2005, p. 262 (illustré en 
couleur, p. 49). 

Paris, Musée National d'Art Moderne, Centre Georges 
Pompidou; Washington, D.C., National Gallery of Art et New 
York, The Muséum of Modem Art, Dada, octobre 2005- 
septembre 2006, p. 389, no. 1 (illustré en couleur). 
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Fernand Léger, 

La tasse de thé, Le damier jaune 
et Composition, dans l'usine 



PAR KENNETH E. SILVER 




Lot 38 



Lot 39 






Là décennie qui suivi! La Grande Guerre fui la plus brillante 
de Ici longue et extraordinaire carrière de Fernand Léger. 
Trois années de guerre sans toucher un pinceau, mais en 
contact avec la réalité la plus violente, la plus crue , confiait- 
il, avant d'ajouter: "Dès ma démobilisation, j'ai pu tira partie 
de ces années difficiles. J'avais pris une décision, sans faire la 
moindre concession, je manierais des couleurs pures et vraies, 
en utilisant de grands volumes. Je dépasserais les 
arrangements de bon goût, les clairs-obscurs nuancés, les 
arrière-plans sans vie, je ne cherchai plus la clé à tâtons, je la 
possédais. La guerre m'a fait mûrir, je n'ai pas peur de le 
dire"'. 

La peinture a l'huile de 1918, Composition, dam l'usine [voil 
lot 40), est l'une des œuvres dans lesquelles Léger manifeste 
le mieux sa "maturation " après son retour à la vie civile. Son 
arrangement audacieux des formes, son clair-obscur 
vigoureux et son vibrant arrière-plan (ou plutôt ses arrière- 



plans, tant I emboîtement des zones spatiales sont complexes 
dans le tableau} en font l'une de ses plus belles natures 
mortes mécaniques de 1918-19. A I instar de- deux œuvres 
très proches, une huile plus petite, Dans l'usine (Collection 
particulière) et une aquarelle, (fig. i.:. Composition, dans 
t'usine est un tour de force sur le plan de l'innovation 
formelle, plein d'audace et de subtilité. Le tableau est 
construit sur 'la loi des contrastes que I artiste mettait au 
coeur de son art: courbes contre droites, sur faces plates 
contre formes modelées, couleurs vraies contre tons gris?, Ld 
courbe en S inversé que décrit la forme bleue à bordure 
jaune, placée au tout premier plan du tableau, engendre, par 
exemple, une série de courbes qui lui font écho a travers 
toute la composition: Le grand arc bleu clair à droite, le quart 
de cercle rouge clair en haut du tableau et ledisque brillant 
situé juste en dessous, ainsi que la sphère qui entre dans le 
rectangle grisé, par le côté gauche. 
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{fig. 1] Fernand Léger, utv&itiaï. i9ifi. 
Musé*d# Peinture #t de- 5tjlpture, Grenable. 



{fig, 2) Fernand Léger, Nùturemûrte, iSift. 
Collection particulière. 



Cette répétition de courbes s'oppose a de puissantes lignes 
verticales, diagonales, et parfois horizontales. De même, les 
surfaces colorées bidimensionnelles de l'œuvre ■ les couleurs 
primaires rouge, bleue et jaune tout autant que le noir - 
contrastent fortement avec des zones de clair-obscur 
intenses, procédé qu'utilise Léger pour traduire l'éclat gris du 
métal. Cet amalgame complexe de formes mécaniques - 
aucune d'elle ne répond a une fonction précise, mais 
évoquent la modernité ■ est également ponctué de petites 
têtes circulaires devis et de boulons ou d'extrémités de petits 
cylindres métalliques, ainsi que par les fragments illisibles de 
mots et lettres peints au pochoir, descendants directs de ceux 
qui ont d'abord fleuri dans les tableaux et les collages 
cubistes d'avant-guerre. Dans l'espace extraordinai rement 
compact de Composition, dans l'usine. Léger réussit ce qu'il 
cherchait depuis ses Contrastes de formes peints juste avant 
la guerre: un "état d'intensité organisé plastique ruent" 3 à la 
fois beau et contemporain. 

Léger a été l'un des rares artistes parisiens à rester fidèle aux 
principes du cubisme dans la période qui suivit la première 
guerre mondiale. "Je suis le plus cubiste d'entre tous", 
confia-t-il à Alfred H. Barr, Jr, du Muséum of Modem Art de 
New York 4 . 

Dans le damier jaune {voir lot 39), peint au cours du mois qui 
vit l'Armistice mettre un terme a la guerre, Léger aborde et 
développe l'unique sujet cubiste dominant avant-guerre, la 
table en nature morte 5 . Comme le remarque Christopher 
Green, Le damier jaune est Tune de deux natures mortes très 



proches peintes en 1918; l'autre étant de format horizontal 
avec, apparemment, une gamme de couleurs très différente, 
mais une composition et un choix d'objets étonnamment 
semblables* (fig. 2}. Tout comme Picasso, Braque et Gris le 
faisaient fréquemment avant-guerre, Léger utilise ici la table 
ronde comme principal élément de contraste dans une 
composition cubiste résolument rectiligne, dont le damier à 
carreaux noirs et jaunes incarne le paradigme. Sur le plateau 
radicalement penché de ce qui ressemble a un guéridon, 
l'artiste a disposé de nombreux objets, plus ou moins 
identifiables: une boîte de pastels ou craies de cire sur la 
gauche, un "journal qui fait des vagues" sur la droite' et 
laisse entrevoir des bribes de une, et ce qui pourrait être une 
chope bleue au centre, élément que l'on retrouvera dans une 
toile importante de 1921-22 3 (fig. 3). 

A gauche et légèrement en retrait, comme pour défier 
moqueusement le complexe assortiment occupant le centre 
du tableau, un modeste livre, rendu en clair-obscur, se trouve 
sur une table rectangulaire. Quanta savoirsi le damier 
êponyme est bel et bien un plateau de jeu, cela reste 
ambigu, tout en pouvant bien être le cas puisque, l'année 
précédente, comme nous le savons, Léger avait peint La 
partie de cartes (Rijkmuseum Kroller-Muller, Ûtterlo), scène 
de soldats jouant aux cartes dans les tranchées. Mais en 
dehors de sa fonction signifiante sur le plan littéral, la 
puissance rythmique du motif en damier est évidente, 
produisant une version accélérée, microcosmique des 
contrastes ombre/lumière ei une répétition a angles droits de 
la structure d'ensemble de l'œuvre. Elle complète également, 
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(fig. 3) Fernand Léger, Nature marte à la chope {fig. 4] Fernand Léger. Le Grand Déjeuner. 1921. 
de bière, 1921=22. The Museurn cl Modem Art, New York. 

Tate Gallery, Londres. 



avec son jaune vif , la triade chromatique de couleurs 
primaires composant la palette du tableau. 

Femand Léger a peint bon nombre de ses oeuvres les plus 
radicales alors que le milieu culturel d'après-guerre subissait 
un rappel à l'ordre conservateur. Peut-être même y gagna-t-il 
une certaine aura révolutionnaire, par opposition à d'anciens 
artistes rebelles comme le futuriste italien GinoSeverini, dont 
le manifeste théorique Du Cubisme au classicisme (1921) 
proposaïta l'avant-garde parisienne une esthétique revue et 
rétrograde. 

Même s'il n'était pas entièrement fermé à la quête de l'après- 
guerre pour ce qu'on a universellement nommé 'synthèse* 
Léger s'est insurgé contre tout ce qui avait des relents 
isolationnistes. Son art, à l'instar de ses convictions polit ques, 
se fondait sur une adhésion sans réserve au monde 
contemporain. Léger n'en reconnaissait pas moins la 
puissance de certains thèmes transhistoriques, en particulier 
dans le sillage de ce qu'il nommait son attachement 
"romantique" a l'imagerie inspirée des machines. Comme il 
l'a expliquée Barrdans un anglais sommaire mais efficace: 
"to try on subjects or abjects which hâve been treated during 
ail thetimes by painters of othertimes... sonne women's 
bodies r one table, a dog, every time's subject... the classical 
Une, in my opinion" ("Ainsi, de façon plus ou moins 
consciente, après avoir réalisé quelques éléments de la vie 
moderne, se faire la main sur des sujets ou objets traités à 
toutes les époques... des corps de femmes, une table, un 
chien, sujet éternel... C'est ce que j'appelle la ligne 
classique") 3 . 

Dans ce cas précis, Léger faisait allusion à l'incontournable et 
monumentale peinture a l'huile du Muséum of Modem Art 



de New York, Le Grand Déjeuner (fig. A), 1921, qui met en 
scène trois femmes nues prenant le pelil-déjeuner, en 
compagnie de leur fidèle chien, dans un intérieur à la 
décoration surchargée. Léger parlait de La lasse de thé (voir 
loi 38), qu'il appelait "la lasse de chocolat", comme d'une 
'étude de composition" 10 , même si Robert L Herbert pense 
qu'il l'a peinte avant de se lancer dans Le Grand Déjeuner". 
Herbert souligne, pour confirmer l'importance dece tableau 
pour Léger, qu'il existe une "étude"" delà tasse de thé, - un 
dessin au crayon intitulé Etude pour le Grand Déjeuner, au 
Rijks muséum Kroller-Muller, Otterlo [fig. 5}. Quoique très 
proche de La tasse de thé, il manque au dessin la petite table 
et la lampe, a droite de la silhouette, ainsi que plusieurs 
détails moins importants. D'autre part, tandis que La fasse de 
tné annonce clairement la grande silhouette féminine assise à 
droite dans Le Grand Déjeuner, "son aspect massif est 
atténue par la délicatesse de la grisaille , comme I avance 
Herbert par opposition a sa 'semblable en couleurs 
chaudes' du Muséum of Modem Art de New York, qui 
'bondit presque de la surface" I 3 . 

Quand Léger déclarait que ses œuvres figuratives, peintes aux 
alentours de 1921, appartenaient a "la ligne classique 1 ", il 
utilisait la terminologie en usageà Paris dans le discours et la 
production artistiques du début de cette décennie. Le nu 
monumental assis de Latasse de thè est dans la lignée des 
imposants nus classiques peints par Pablo Picasso à la même 
époque (fig. 6) et des Canéphores de Georges Braque (Musée 
National d'Art Moderne, Centre Georges Pompidou, Paris). 
Mais là où les deux fondateurs du cubisme étaient prêts a 
pasticher les métopes du Parthénon et les reliefs de la 
Fontaine des Innocents de Jean Goujon, les sujets classiques 
de Léger sont fermement enracinées dans "le ici et 
maintenant". Tout sauf nostalgique, la protagoniste de La 
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(fSg. 51 Fernand Léger. Etude pour te Sj-judoé/eu/ie/: vers 1921 
Rijk s muséum Kr«ller-MLiller, Onerlû. 



(ff-g. SI Pabla Picasso, 7>b>ï temmei à lu source, 1921 . 

Ths Muséum of Modem Art, New York. 



fasse de rhé est d'une insouciance moderne. Nullement 
gênée par sa nudité en grisaille claire, fiére de sa coiffure en 
tôle luisante, elle tourne sa petite cuillère tout en feuilletant 
le livre ou magazine pose sur ses genoux. Comme toujours 
chez Léger, la loi des contrastes domine: la pâleur de sa peau 
contraste avec la brillance chromatique qui l'entoure; son 
corps ample, qui fait écho aux formes généreuses de la tasse 
de thé, de la lampe et du vase situé en haut à gauche, est 
complémentaire de la géométrie plane et rectiligne qui 
l'encadre. C'est là le concept pleinement développé du "sujet 
éternel", selon Léger: la femme moderne voluptueuse, aussi 
à l'aise dans le Paris des années 1920 que dans l'Athènes du 
V* siècle. 



Notes: 

1 Ferra nd Léger "Une Lettre" publié sous le titre "Correspondance" dans 
Bulletin de l'Effort Moderne, no. 4, avril 1924. p. 85 {pour la traduction 
anglaise, voir C. Green. Léger and Purist, catalogue d'exposition, Tais 
Ciallery. Londres. 1970, p. 85). ! "Au lieu d'opposer des personnages 
comiques ettragiques, des états scéniques contraires, j'organise l'opposition 
des valeurs, des lignes et des courbes contraires. J'oppose des courbes à des 
droites, des surfaces plates à des formes modelées, des couleurs vraies aux 
gris nuancés. Ces formes initiales plastiques s'inscrivent surdes éléments 
objectifs ou non. c'est sans importance pour moi. Ce n'est qu'une question 
de variétés 1 ', F. Léger, ''Notes on Contemporary Plastic Life", in Kunsthiatt, 
1923, D. 25. 
1 JbKf., p. 25. 

■' Lettre du 1 3 novembre 1942, tirée des archives du Muséum of Modem Art, 
légèrement modifiée et publiée dans R.L. Herbert, Léger's Le Grand 
Déjeuner, catalogue d'exposition. The Minneapolis Irstitute of Arts. 1980. 
p 71 

1 Fait intéressante noter, lorsque Christian Zervos reproduisit jiedamjerjau.ne 
dans son magazine Cahiers d'Art en 1933 {vol. S. nos. 3-4) parmi quatorze 



autres toiles de Léger datant d'environ 1 91 S (dont Composition, dans 
l'usiné^ il illustrait un article intitulé "Fernand Léger; Est-il cubiste?". Zervos 
affirme que Légerse démarque de Pablo Picasso, Geoiges Braque et Juan 
Gris au moins sur deuxgrands plans: La forte influence du Douanier 
Rousseau, plus que de celle de Paul Cézanne, sur son œuvre {confirmant son 
origine "purement paysanne" et se traduisant par un style "sain, robuste, 
voire rude")et sa préférence "des usines, des remorqueurs, des disques, des 
voies ferrées, etc. " aux "objets de la vie intime " qui figurent habituellement 
dans les natures mortes cubistes. Bien sur, Le damier jaune est, au contraire 
d? z::'~c rr""irrrj:i:ir, l'i_r? de crï r- a: un: ri mon es ir-înirîiirri -k: ki vit ir.tmr:, :: 
non une représentation de La vie iridustrielle moderne. 
1 Green fait allusion à Mature morte peinte en 191 S qui. a l'époque de la 
sortie de son livre, en 1976, se trouvait vraisemblablement dans une 
collection privée à Los Angeles. Il indique que sa gamme de couleurs va de 
"verts et bleus profonds à de puissants marrons pourprés et violets" if.èger 
and the Avant-Garde, pp. 150-151). Il fait également allusion au dernier 
jaune dans une note de fin d'ouviage (p 329. no. 17), qu'il dit être peidu: 
"Une autre version en fut vendue dans le lot 99 de la vente chez Drouot du 
6 février 1928. Le catalogue indique des dimensions de 55 x 54 cm, avec 
comme titre et date inscrits au dos: Ledamier jaune, 11-18. L'ceuvreest 
désormais perdue." 

' Il s'agit de la description faite par Green, MA, p. 150, bien que son 
commentaire concernât La version horizontale, plus grande. 
■ Je pense â la JVature morte à la chope de la Tate Galle ry. 1921-22, dans 
laquelle est représenté un objet dont les formes et dimensions ne sont pas 
sans similitudes, au centre d'une table fortement inclinée. 
" Lettre du 20 novembre 1943 . tirée des archives du Muséum of Modem 
Art. légèrement modifée et publiée dans R.L. Herbert, Légers Le Grand 
Déjeuner, catalogue d'exposition, The Minneapole Institute of Arts, 1980, 
p. 72. 

10 Lettre du 30 novembre 1942. tirée des archives du Muséum of Modem 
Art, légèrement modifiée et publiée dans R.L. Herbert, Fiom Millet ta Léger: 
Essays in Social Art History, London,2002, p. 175. 
•• ihid, p. 121. 
"Ihid, p. 121. 
"Ihid. p. 122. 

Piease sefer îo page 242 for ihe Engissh version of îhis text. 
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38 

FERNAND LEGER (1881-1955) 
La tasse de thé 



signé et daté J F. LEGER IV (en bas a droite); signé, daté et 
titré "La Tasse de thé Définitif F.LEGER.2V (au revers) 
huile sur toile 
91 .7 x 64.8 cm. (36 1 /b x 25!£ in.) 

Peint en 1921 

€10,000,000-15,000,000 

US $13,000,000-19,000,000 
GBP8, 500,000-13, 000,000 

PROVENANCE: 

Paul Rosenberg, Paris (acquis avant 1928). 

Collection particulière, New York (par descendance}; vente, 

Sotheby Parke Bernet a Co., New York, 3 juillet 1979, 

lot 38. 

Galerie Tarica, Paris (acquis au cours de cette vente). 

Acquis auprès de celle-ci par Yves Saint Laurent et Pierre 

Berge, 1985_ 

EXPOSITION' 

Berlin, Galerie Alfred Flechtheirn, Femand Léger, février-mars 
1928, no. 22. 

Zurich, Kunsthaus, Fernand Léger, avril-mai 1933, p. 1 1, 

no. 95. 

Paris, Galerie Rosenberg, Œuvres de Femand Léger, 1936, 

no. 11. 

The Minneapolis Instituts of Arts et The Détroit Instituts of 

Arts r Léger"s Le Grand Déjeuner, avril-août 1980, p. 50, no. 7 

(illustré en couleur, p. 51}. 

Madrid, Fundaciôn Juan March, F. Léger, avril-mai 1983, 

no. 7 (illustré en couleur). 



BIBLIOGRAPHIE: 

E. Térlade, fismancf léger, Paris, 1928, pi. 37 (illustré). 

C. Zervos, "Fernand Léger est-il cubiste?", in Cahiers d'Art, 

1933, no. 3-4, vol. 8 (illustré). 

C. Zervos, Femand Léger: Œuvres de 1905 à 1952, Paris, 

1952, p. 93 (illustré, pi. 46). 

"La Passion de L'Art Yves Saint Laurent", in Du, no. 10, 

octobre 1986, p. 38 (illustré; titré le petit déjeuner"). 

G. Bauqui er, Femand Léger, catalogue raisonné de S'oeuvre 

peint, 1920-1924, Paris, 1992, p. 178, no. 304 (illustré en 

couleur, p. 179). 

Fernand Léger , catalogue d'exposition, Paris, Musée National 

d'Art Moderne, Centre Georges Pompidou, 1 997 (illustré en 

couleur). 

R.L Herbert, From MiSiet to Léger: Essays in Social Art History, 

Londres, 2002, fig. 41 (illustré en couleur). 

"Les chefs-d'œuvre de la collection Yves Saint Laurent Pierre 

Sergé", In Connaissance des Arts, h. s., no. 271, janvier 2006 

(illustré en couleur). 



THE CUP OFTEA; SlGNED AND DATED LÛWER RlGHT; 
SIGNED, DATED AND TITLED ON THE REVERSE; OIL ON 
CANVAS. 
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FERNAND LEGER (1881-1955) 

Le damier jaune 



signé, daté et titré "LE Damier Jaune 11-18 F.LÉGER" 

(au revers) 

huile sur toile 

65x54 cm. (25 1 /2X21 1 /4in.) 

Peint en novembre 1 SIS 

63,000,000-5,000,000 
US $3, 900, 000-6, 300, 000 
GBP2 J 6oo n ooo-4,2QO,ooo 



PROVENANT E: 

Galerie Léonce Rosenberg, Paris. 

Vente r M* Walther, Paris, 6 février 1928, loi 99. 

Galerie Tarica, Paris. 

Acquis auprès de celle-ci par Yves Saint Laurent et Pierre 

Berge. 

EXPOSITION: 

Paris, Fondation Pierre Berge Yves Saint Laurent, Yves Saint 
Laurent dialogue avec l'art, mars -octobre 2004, p. 69 
(illustré, p. 68}. 

BIBLIOGRAPHIE! 

C. Zervos, "Fernand Léger est-il cubiste?*, in Cahiers d'Art, 

no.3-4, vol. S, 1933 (illustré). 

G. Le Mod r Fernand Léger: 5a vie, son œuvre, son rêve, 

Milan, 1971 (illustré). 

G. Bauquier, Fernand Léger, catalogue raisonné de l'œuvre 

peint, 19Q3-1919, Paris, 1990, p. 210, no. 115 (illustré). 

J. Coignard, "Chez Pierre Berge et Yves Saint Laurent' , 

In Connaissance des Arts, no. 634, janvier 2006, p. 48 

(illustré en couleur). 



'THE YELLOW CHECKERBOARLT; SIGNED, DATED AND 
TITLED ON THE REVERSE; OIL ON CANVAS. 
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FERNAND LEGER (1881-1955) 
Composition, dans l'usine 



signé et daté 'F.LEGER.1S - {en bas à droite} 

huile sur toile 

100x81 cm.(39%x31 7 / E in.) 

Peint en 1918 



€6,000,000-8,000,000 
US $7,700,000-10,000,000 
GBP5, 100, 000-6,800,000 



PHOVENANC E: 

Pierre Loeb r Paris. 

Alfred Richet, Paris. 

Galerie T.arica r Paris. 

Acquis auprès de celle-ci par Yves Saint Laurent et Pierre 

Berge, janvier 1981. 

EXPOSITION' 

Paris, Musée des Arts Décoratifs, Cinquante ans de peinture 

française dans les collections particulières, de Cézanne à 

Matisse, mars-avril 1952, no. 85. 

Paris, Grand Palais, Fernand Léger, octobre 1971 -janvier 

1972, p. 10 r no. 39 (illustré, p. 56; titré "Composition"). 

Malines, Cultureel Centrum Stadt Mechelen, 1979, no. 5 

(illustré, p. 51). 

Paris, Fondation Pierre Berge Yves Saint Laurent, Yves Saint 

Laurent dialogue avec l'art, mars -octobre 2004, p. 67 

(illustré en couleur, pp. 66-67). 

BlBlUaCRAPKIEj 

C. Zervos, "Fernand Léger est-il cubiste?*, in Cahiers d'Art, 

nos. 3-4, vol. S, 1 933 (illustré). 

G. Le Ptod, Fernand Léger: 5a vie, son œuvre, son rêve, 

Milan r 1971 (illustré; titré "Le Moteur"). 

C. Green, Léger and the Avant-garde, Londres, 1 976, pp. XII 

et 148-149, no. 92 (illustré, p. 149). 

G. Bauquier, Fernand Léger, catalogue raisonné de l'œuvre 

peint, 1903-1919, Paris, 1990, p.24S r no. 137 (illustré, 

p. 249). 

J. Coignard, "Chez Pierre Berge et Yves Saint Laurent", 

în Connaissance des Arts, no. 534, janvier 2006, p. 48 

(illustré en couleur). 



'COMPOSITION, INTHEFACTORY'; SIGNED AND DATED 
LQWER RIGHT; OlL ON CANVAS. 
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ALEXANDER CALDER (1898-1976) 

Danœrs and Sphère 



bois peint, feuilles de métal, fil de fer et moteur (11 volts) 
10x54.5x29 cm. (4x25%x 11% in.) 
Exécuté en 1936 

6l, 000,000-2,000,000 

US $1,300,000-2,500,000 
CBP8 50,000 1,700,000 



PHOVENÀNC F 

Galerie Maeght, Paris. 

Galerie Tarica, Paris. 

Acquis auprès de celle-ci par Yves Saint Laurent et Pierre 

Berge, juillet 1989. 

EXPOSITION: 

New York, The Muséum of Modem Art, Alexander Calder: 

Sculptures and Constructions, septembre 1943-janvier 1944, 

p. 58, no. 46 (illustré, p. 36). 

Londres, The Tate Gallery, Alexander Calder: Sculpture, 

Mobiles, juillet-août 1952, p. 18, no. 18. 

New York, The Solomon R. Guggenheirn Muséum, Alexander 

Calder. A Rétrospective Exhibition, novembre 1964-janvier 

1965, no. 135. 

Paris, Musée National d'Art Moderne, Centre Georges 

Pompidou, Calder, juillet-octobre 1965, p. 22, no. 95. 

Zurich, Galerie Maeght, Alexander Calder: Retrospektive, 

mai-juillet 1973, no. 1 (illustré en couleur). 

Munich, Haus der Kunst et Zurich, Kunsthaus, Caider, 

mai-novembre 1975, no. 17 (illustré en couleur, p. 71J. 

New York, Whitney Muséum of American Art; Atlanta, High 

Muséum of Art; Minneapolis, Walker Art Center et Dallas, 

Muséum of Fine Arts, Calder's Universe, octobre 1 976- 

octobre 1977, p. 258 (illustré en couleur). 

Pittsburgh, Muséum of Art-Carnegie Institute; San Francisco 

Muséum of Ari et New York, Whitney Muséum of Arl, 

Absîract Painting and Sculpture in America 1 927- 1 344, 

novembre 1983-décembre 19S4, p. 239, no. 22 (illustré en 

couleur, p. 89). 

Humlebaek, Louisiana Muséum of Modem Art, Alexander 

Calder, octobre 1995-janvier 1995, no. 34. 

Stockholm, Moderna Museet, Alexander Calder 7 -093-7976, 

mars-mai 1 996. 

Paris, Musée d'Art Moderne de la Ville de Paris, Alexander 

Calder 7395-7976, juillet-octobre 1996, p. 214, no. 37 

(illustré en couleur, p. 73). 



BIBLIOGRAPHIE: 

J.J. Sweeney, Alexander Calder, New York, 1951, p. 38 

(illustré). 

J.J. Sweeney, F sve American Sculptors, catalogue d'exposition, 

New York, The Muséum of Modem Art, 1969, p. 36. 

H.H. Arnason et A. Calder, Calder, Paris, 1971, p. 202, 

no. 17 (illustré). 

M. Seuphor, L'Art Abstrait Paris, 1972, vol. Il, p. 227, 

no. 137 (illustré, p. 88). 

J. Lipman et M. Aspinwall, Alexander Calder and His Magica! 

Mobiles, New York, 19S1 , p. 93 (illustré en couleur, p. 44). 

M. Gibson, Calder, Paris, 1988, pp. 100-101. 

"Alexander Calder', in Louisiana Revy, no. 36, septembre 

1995, p. 89, no. 34 (illustré). 

A. Pierre, Calder: La sculpture en mouvement, Paris, 1 996, 

p. 108, no. 74g (illustré en couleur, p. 74). 



Cette œuvre est répertoriée dans les archives de la Fondation 

Calder sous le no. A00280. 
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COLLECTION VVES SAINT LAURENT ET PIERRE BERGE 



Comme des silhouettes aux bras dépliés, deux élégantes 
figures de couleur découpées dans le métal déploient leur 
corolle sur un axe entraîné par un moteur. Ce sont, comme 
l'indique le titre donné a I "œuvre, des danseuses étoiles qui 
réalisent leur révolution autour d'une sphère blanche, petit 
astre flottant dans l'espace. Ce mobile mécanique fait partie 
d'une série d'oeuvres directement liées au monde de la 
danse et que l'artiste nomme "objet-ballet". La possibilité de 
contrôler et de superposer les mouvements à la manière 
d'une chorégraphie participe d"un souci fondamental du 
sculpteur et c'est notamment son travail de miniaturisation 
du monde du cirque, avec l'œuvre Grcus Sœne (1929; 
Calder Foundation, New York) qui le fera connaître sur le 
devant de la scène artistique. 

Cependant, c'est suite à la visite de l'atelier de Mondrian à 
l'automne 1930- que le sculpteur envisagea de "travailler 
dans l'abstrait". En effet, a la vue de son mur blanc sur 
lequel étaient punaisés des cartons de couleur jaune, rouge, 
bleu et noir il lui vint alors l'idée de faire "osciller [ces 
éléments] dans des directions et à des amplitudes 
différentes". Calder mit alors ces idées en pratique par 
l'utilisation des matériaux métalliques qui lui étaient 
familiers. Différentes expériences le menèrent en 1 932 aux 
premières sculptures mues par lèvent qui furent exposées a 
la Galerie Vignon, à Paris. Marcel Duchamp, qui ne pouvait 
être insensible a la question du mouvement, puisqu'il s'était 
lui-même engagé dans l'aventure des "rotoreliefs", baptisa 
alors ces œuvres "mobiles". 

Entre 1935 et 1936 l'artiste collabora awc Marina Graham 
sur différents projets. La chorégraphe américaine proposa au 
sculpteur par deux fois d'introduire ses mobiles sur un 
plateau de théâtre. Dans le ballet Panorama, première 
tentative de fusion entre sculpture et danse, Calder avait 
tenté lors des répétitions de faire actionner les mobiles par 
les danseurs. Mais les liens - de fines cordelettes - qui 



rattachaient les danseurs aux sculptures s'avérèrent trop 
contraignants. L'année suivante, Calder et Martha Graham 
décidèrent de monter un nouveau spectacle intitulé 
Horizons: les mobiles et les pas de danse dialoguaient 
désormais chacun de leurcôté, les mobiles conçus comme 
des "préludes visuels" intervenaient ainsi entre les danses. 
A en croire les critiques, l'impact des réalisations de Calder 
était tel, qu'il détournait l'attention du public de l'objectif 
principal du spectacle, en l'occurrence la danse. 

Réalisée pendant la période de collaboration avec Martha 
Graham, Dancers and sphère est le reflet des recherches 
artistiques et philosophiques menées par Calder tout au long 
de sa carrière. C'est a la fois la maquette d'un plateau 
scéniqueet une mécanique bien huilée. Elle doit autant à 
l'esprit ludique du Calder enfant fabriquant ses propres 
jouets, qu'au Calder ingénieur dont la formation, théorique 
et pratique, avait été entraînée durant quatre ans au Stevens 
Institute de Hoboken dans- le Mew Jersey. Par l'emploi d'un 
vocabulaire résolument abstrait, son œuvre permetd'établir 
de nombreuses analogies. On peut y voir aussi bien les 
pirouettes de danseuses que le jonglage d'acrobates sur une 
piste de cirque; ou encore identifier l'ensemble à un 
chapiteau ou à un bastingage dont les fanions virevoltent 
dans le vent. Dancers and 5phere témoigne de l'univers 
poétique et imagi natif de l'artiste sous une forme condensée 
et particulièrement suggestive. 



Notes: 

1 La veiffi dE l'atelier de Mondrianest racontée par Calder lui-même dans 
une lettre du 4 novembre 1534 adressée à Albert E. Qallatin. La lettre se 
trouve aux Arhwes of American Art. 5mithsonian Institution, Washington, 
D.C., A.E. GalLatin Papeis. La lettre traduite est citée dans l'ouvrage de A. 
Pierte, Calder. La sculptuteen mouvement, Paré. 1996. pp. 94-95 
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Les trois tableaux abstraits de Piet Mondrian figurant dans la 
collection de Yves Saint Laurent-Pierre Berge appartiennent 
chacun a un moment charnière de son œuvre, dont on peut 
retracer la généalogie et déterminer la descendance. Cet 
exercice est d'autant plus nécessaire si l'on veut saisir 
l'originalité et ld signification do chacune de ces oeuvre. 
Pour l'évolutionniitc convaincu qu'était Mondrian, du moins 
à partir du moment où, en 191 2, il a découvert le cubisme, 
chaque tableau représentait en principe une- avance sur le 
précédent, Moins dogmatiquement, nous dirions que chaque 
sériede tableau* (car il travaillait imujcurs sur plusieurs toiles 
a ld fois] se devait de constituer pour lui un pas en avant 
dans sa longue marche vers ce qu'il appelait le "néo- 



plastiosme, ' ou ' le principe général de I equivalcncc: 
plastique." Bien qu'il s'agisse plus ici de conjoncture logique 
que de chronologie strictement établie dam les faits, nous 
avons trois cas de figure: 

(jompositïan avec griffe 2 (voil lot 43), 1918 se situe au tout 
début delà série de neuf tableau* avec une ynlle modulaire 
réalisée par Mondrian en 1918-19, à un moment où tout 
allait si vite qui il n eut pas le temps de finir l'œuvre avant dé- 
passer a l'étape suivante: 

Composition i (voir lot 44), 1 920, au contraire, est l'une des 
dernières toiles de la série suivante (dont I élaboration 
marque I abandon progressif de la grille modulaire). 
Composition avec bieu, rouge, jaune et noir (voir lot 42}, 
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1922, fait partie d'un petit groupe de toiles très dynamiques 
dont le déséquilibre ou du moins la tension et l'instabilité 
contraste violemment avec les toiles beaucoup plus paisibles 
de Tannée précédente, qui formaient la première mouture du 
style "néo-plastique" proprement dit. 

Entre le moment (juillet 1914) où il quitte Paris pour ce qui 
devait n"étre qu'un séjour d'été en Hollande, et celui où il y 
revient cinq ans plus tard (juin 1919) la pensée picturale de 
Mondrian évolue à une vitesse si extraordinaire qu'il serait 
impossible de lui faire justice en quelques paragraphes. 
Traçons au moins quelques brefs jalons: 
Lors de son premier séjour parisien (1912-1914), Mondrian a 
tout d'abord assimilé le cubisme de Picasso et Braque avant 
d'en proposer une interprétation toute personnelle, teintée 
de symbolisme, de tbéosophie, et d'idéalisme néo- 
platonicien, qui le conduira à l'abstraction peu après son 
retour en Hollande. Le véritable but du cubisme, selon lui - 
but devant lequel ses initiateurs auraient reculé - est de 
peindre l'essence des choses, de découvrir I'" universalité" qui 
se cache derrière leur apparence "particulière." Cette 
structure "universelle" est "l'opposition fondamentale" de la 
verticale et de l'horizontale, a quoi tout peut se réduire selon 
un procédé qui anticipe la digitalisa tion visuelle à quoi nous a 
accoutumé l'informatique. Très vite cependant Mondrian 
s'avise que si tous les spectacles que nous offre le monde ont 
pour dénominateur commun une grille sous-jacente dont la 
nature est abstraite et conceptuelle, il n'est point besoin de 
partir de la réalité. De plus, sous le coup de sa découverte de 
la dialectique hégélienne (même s'il s'agit d'une version 
édulcorée de cette philosophie), il conclue à la nécessité de 
réintroduire de la tension dans ses œuvres, tension que son 
procédé de réduction tendait â éliminer. L'œuvre doit tendre 
vers "l'équilibre," vers le "repos" conçu comme un signe de 
(""universel ", maiis ce repos ne doit pas être donné d'emblée, 
il doit être la résultante d'un jeu actif d'oppositions à 
l'intérieur de chaque tableau. Le véritable passage à 
I abstraction et ,i la tension dialectique ne s effectuera qu en 
1917, après deux années de recherches effrénées. Ni 
Composition en ligne ni les deux petites toiles colorées qui 
flanquent ce tableau noir et blanc lors de sa première 
apparition publique. Composition en couleur A et 
Composition en couleur B n'ont de réfèrent naturel. A partir 
de là, les choses s'accélèrent encore plus et surtout Mondrian 
achoppe sur le problème qu'il va tenter de résoudre l'année 
suivante en adoptant une grille modulaire. 

Le problème en question, qui obsédait aussi ses amis du 
groupe De Stijl (notamment Théo van Doesburg et Vilmos 
Huszar), est celui de l'unité de la figure et du fond, ou plutôt 
de leur abolition réciproque. Abolir la figure (le "particulier") 
est l'un des buts essentiel de l'abstraction telle que Mondrian 
la comprend (on ne peut atteindre à "l'universalité" qu'à ce 
prix), mais cela est impossible dès qu'une surface picturale est 
perçue comme fond (et qui plus est, comme fond 
atmosphérique), qui s'efface au profit de ce qui est inscrit sur 
lui. S'apercevant que le fond blanc de Composition en ligne 
et de ses colistiers était passif et se creusait optiquement, 
Mondrian y voit la conséquence de la superposition des plans 
qui constituait l'un des éléments stylistiques les plus frappants 
de ces oeuvres. Il réalise alors une série de tableaux dans 
lesquels il élimine toute superposition et accentue au 



contraire l'extension latérale de la composition pour déjouer 
toute illusion de profondeur (les plans colorés qui yfigurent 
sont brutalement interrompus par la limite du tableau et 
semblent vouloir fuir hors-cadre). De plus, Mondrian aligne 
progressivement ces rectangles colorés, et, dans les deux 
derniers tableaux, divise le "fond" en autant de rectangles de 
différents blancs. Mais selon lui ces rectangles, colorés ou 
non, flottent encore trop, sont encore trop '"individuels'": il 
décide alors de les "déterminer", comme il dit, en les 
bordant de lignes de différents gris, lignes qui se prolongent 
en bordant plusieurs plans adjacents. Des trois tableaux qu'il 
peint à ce moment la, début 191 S, il n'en reste qu'un (ex- 
collection Max Bill; fig. 1t. Voilà où il en est quand il 
débouche sur sa série modulaire et donc sur Composition 
avec grille 2 (lot 43). 

Pourquoi ce nouveau mode d'organisation de la surface 
picturale? N'est-il pas tout entier fondé sur la répétition, à 
savoir sur quelque chose que Mondrian a déjà condamné et 
exclu de son esthétique pour deux raisons (la première est 
que la répétition est naturelle — or selon lui, l'art ne doit rien 
devoir à la nature s'il veut être pleinement abstrait; la 
seconde est qu'elle participe d'une pensée "mathématique" 
qui est(pense-t-il)aux antipodes de l'intuition sur laquelle 
doit se fonder toute pratique artistique)? La réponse à cette 
énigme est assez simple pour peu que l'on entre dans la 
logique de Mondrian à cette époque. Bien qu'il ait réussi a 
empêcher ses rectangles colorés de creuser optiquement le 
fond dès 1917, puis qu'il les ait stabilisés par le réseau 
linéaire qui les enserre dans ses toiles de début 1913, 
Mondrian s'inquiète de leur tendance centrifuge (qui, tout 
autant qu'une illusion de profondeur, manifeste une 
indépendance de la figure - active - par rapport au fond - 
passif - et donc ré^blil la hiérarchie qu'il s tfforce d annuler). 
Comme il le dira plus tard à propos de ces œuvres, les 
rectangles "se mettaient encore trop en avant" 1 . Avec une 
grille modulaire, on supprime l'illusion de profondeur sans 
avoir à opter pour le moindre mal de l'extension latérale. 

Qu'est-ce qu'une grille modulaire? C'est une grille dont 
toutes les unités sont formées à partir d'un même module, 
module dont les proportions sont les mêmes que celles du 
tableau. Il n'y a pas de reste, pas de trous possible, pas 
d'unité plus petite qu'un module (et il n'y a aucune 
différence entre figure et fond, puisque tout plan est, comme 
le tableau lui-même, un multiple du module de base). De 
plus, précisément parce que la répétition est donnée 
d'emblée (elle est immédiatement perceptible), on peut 
légèrement accentuer l'individualité des rectangles, afin de 
contrer l'absolutisme dogmatique de la grille modulaire, sans 
courir le risque qu'ils ne se "mettent en avant". C'est peut- 
être ce que voulait vérifier Mondrian dans ses deux premières 
toiles avec grille modulaire, celle qui se trouve aujourd'hui au 
Muséum of Fine Arts, Houston (fig. 2), et celle de la 
collection Yves Saint Laurent et Pierre Berge. 

On peut se demander en effet pourquoi Mondrian a 
commencé sa série de toiles modulaires avec deux tableaux 
rectangulaires plutôt que carrés (les cinq tableaux qui suivront 
sont carres). Cela tient peut-être à ce que cela permet une 
plus grande diversité dans la proportion des plans (et donc 
plus de tension). Dans le tableau de Houston, parexemple, 
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(lig, 1) Piel Morttlrian. Composition ivrli] Colared Planes J/icf Grjy iines T, 1918. 
Collection particulière, Suisse. 



{ftg. 2J Prêt Mondrian. Composil/nn 

i*ïth Gris" 1. 191,8. 

Muséum ùf Fine Art, Houston. 



les rectangles colorés (ou non} sont constitués d'un nombre 
d'unités modulaires qui va de 1 à 10, mais le nombre 
d'unités n'est pas la seule donnée à prendre en compte, car, 
le module étant rectangulaire, un même nombre d'unités 
peut donner lieu a des rectangles de proportions très 
différentes. Prenons par exemple le cas d'un rectangle 
constitué de six modules: fait de deux colonnes verticales de 
trois modules juxtaposées, ce rectangle sera oblong alors 
qu'un rectangle fait de deux rangées horizontales de trois 
modules juxtaposées sera carré. 

Cela dit, dans le tableau de la collection Yves Saint Laurent et 
Pierre Berge (comme dans les suivants), il semble que 
Mondrian ait voulu aller à rebours de cette diversité. Cette 
toile a le même nombre d'unités modulaires que celle de 
Houston {en fait tous les tableaux de cette série sont 
construits selon la division en 16x16=255 modules}, mais ses 
unités sont réparties différemment. D'une toile à l'autre, non 
seulement les plans sont plus nombreux mais il y a 
augmentation du nombre de quadrilatères semblables, et 
diminution des rectangles uniques en leur genre. Dans le 
tableau de Houston, par exemple, on compte 15 types de 
rectangles différents pour 56 rectangles (dont 5 uniques}, 
dans celui de la collection Yves Saint Laurent et Pierre Berge, 
il y a 12 types différents pour 79 rectangles (dont seulement 
3 uniques}. La tendance se poursuivra dans les cinq tableaux 
suivants (tous carrés, dont quatre "sur la pointe" ou 
"losangiqu es", comme disait Mondrian) et culminera dans les 
deux dernières toiles modulaires réalisées juste avant le 
départ définitif de Mondrian pour Paris en 1919: dans ces 
deux dernières toiles {Composition avec grille 8 et 
Compos/f/of] avec grille 9 r plus connues comme Composition 
en damier aux couleurs sombres et Composition en damier 
aux couleurs claires), tous les plans colorés sont de taille 



identique puisqu'ils ne consistent chacun qu'en un module 
(même si parfois des plans voisins sont de la même couleur, 
créant de la sorte des sous-ensembles de configurations 
diverses). 

C'est en partie cette tendance générale vers une plus grande 
régularité, a l'intérieure de cette série modulaire de tableaux, 
qui permet d 'affirmer q ue Composition avec grille 2 est 
postérieur au tableau de Houston. La date exacte du tableau 
est en effet inconnue. L'inscription "PM 15", de la main de 
Mondrian, a étêapposêe parce dernier alors qu'il préparait 
une exposition rétrospective de son œuvre à New York en 
1942 (à cette occasion le peintre, que I en sait d une 
honnêteté scrupuleuse, s'est trompé pour la date de plusieurs 
ceuvres de sa période cubiste ou de ses débuts dans 
l'abstraction). Par contre, l'inscription "PM 18™ apposée sur 
le tableau de Houston date bien de l'époque de sa réalisation 
(cette toile semble avoir été acquise par son premier 
propriétaire avant le départ de Mondrian pour Paris et être 
restée en Hollande, où Mondrian n'a jamais plus remis les 
pieds, jusqu'à son acquisition après guerre par un 
collectionneur américain). Mais si l'on peut dire avec quasi- 
certitude que Mondrian a peint Composition avec grille 2 
après la toile de Houston, il demeure quelques doutes quant 
à sa place logique, sinon chronologique dans la série des 
tableaux modulaires. Si l'on compare cette œuvre aux 
tableaux "losangiques" qui lui font suite dans la séquence 
proposée par Joop Joosten dans le catalogue raisonné de 
l'œuvre de Mondrian, on ne peut qu'être frappé par sa plus 
gra nde ressemblance avec Composition avec grille 5 (f ig. 3) 
qu'avec les deux toiles précédentes'. Composition avec grille 
3, 4 (fig. 4), et 5 ont toutes en commun une opposition entre 
deux réseaux linéaires, l'un strictement modulaire et donné 
en filigrane et l'autre délimitant des plans (colorés ou non} en 
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{fig, 3) Piet Mondrian, Composition witii Grid S: 
iozange Campoiitiati rtTï/i Colon, i y 1 y . 
Rijksmusôurn Krller-fw Ciller, Otterlo. 




(fig. 4) Net Mondrian, Comp os/t/o/i w'sth Gtid4: 
Lozen§e CompciiMoti, T3i9. 

Pliiladelphia Muséum of Art 



accentuant certaines lignes de ce premier réseau, mais la 
différence entre ligne accentuée et non=accentuée, qui va 
croissant du premier de ces trois tableaux a Composition avec 
Grille 5, est établie de manière pratiquement identique dans 
ce dernier tableau et dans Composition avec grille 2. De plus r 
alors que Composition avec grille J? et 4 sont strictement 
linéaires {il n'y a pas de division colorée}, on voit très 
nettement apparaître, dans Composition avec grille 2, une 
division de la surface en plans de différents gris qui 
ressemblent fort aux plans de couleurs cassées de 
Composition avec grilie 5. 

Dernière énigme concernant Composition avec grille 2. Une 
photographie de l'œuvre, qui porte au dos l'inscription 1919, 
révèle en effet un état antérieur du tableau (fig. 5). Celui-ci 
apparaîtalors non seulement comme non signé mais aussi 
comme comportant plusieurs lignes du réseau accentué qui 
ont ensuite été effacées. Par ailleurs, ce qui est encore plus 
remarquable chez un peintre comme Mondrian, on aperçoit 
le bas du tableau sur une photographie de son atelier datant 
de 1926, mais celui-ci est alors accroché dans une orientation 
différente (tête en bas) par rapport à celle qu'il lui a donné 
plus ta rd en le signant. On se perd en conjecture a tacher de 
comprendre ce qui a pu pousser Mondrian a retourner son 
tableau de haut en bas (sans doute, le fait que la division de 
base du tableau soit modulaire diminue-t=il l'impact de cette 
transformation - qui serait impensable pour tout tableau néo- 
plastique, c'est a dire postérieur a fin 1920'). Parcontre, il est 
clair que les lignes marquées qui ont été supprimées 
engendraient un certain nombre de dispositions symétriques 
que le peintre n'avait peut-être pas initialement perçues car 



elles étaient moins patentes dans l'orientation initiale du 
tableau. Contrairement a ce que suggère Joosten, je ne 
pense pas que cette correction a été faite au même moment 
où Mondrian a signé la toile 3 . D'une part, cet effacement 
engendre une diminution du nombre de rectangles, ce qui 
est l'inverse de ce qui se passe dans toutes les œuvres que 
Mondrian transforme a New York après les avoir considérées 
comme achevées lorsqu'il était encore en Europe. D'autre 
part, il a donné aux œuvres en question une double date r ce 
qui n'est pas le cas ici. 

De fait, la correction, quoique minime, va à l'encontre de la 
progression vers une régularité toujours plus grande, 
mentionnée plus haut comme caractéristique de la série de 
tableaux modulaires (la suppression d'une ligne engendre 
l'expansion d'un rectangle de six à huit unités modulaires, 
formé de la juxtaposition de deux colonnes verticales de 
modules, qui est unique en son genre dans le tableau - alors 
que dans l'état photographié en 1 91 9, il y avait en cet 
endroit deux rectangles, l'un vertical de six unités, l'autre 
horizontal de deux unités, dont il y a beaucoup d'autres 
occurrences dans le tableau). Or ce qui semble ici, à première 
vue, comme un retour en arrière pourrait en fait signaler que 
la correction est un pas timide dans la direction de la série 
suivante, a laquelle Composition /(lot 44) , 1 920 appartient 
et au cours de laquelle Mondrian va progressivement éliminer 
peu à peu toute dépendance a l'égard de la régularité 
modulaire. 

On peut se demander la raison de cette volte-face. La grille 
modulaire n'est-elle pas une trouvaille particulièrement 
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(frg. 61 Piei Mcndrian, CompoiiUoit C, 13-20. 
The Muséum ot Modem Art, New York. 



efficace, comme bon nombre d'anisles s'en aviseront tout au 
long du XX' siècle, dans la lutte contre la hiérarchie 
corn positionne! le, contre l'opposition figure/fond, et pour 
l'élaboration d'un mode pictural a// o ver, toutes choses a 
quoi Mondrian aspirait fortement en 191 S- 197 II y a en fait 
plusieurs raisons concurrentes a ce revirement. La première 
est familière car c'est ce qui avait déjà conduit Mondrian a 
l'abstraction au sortir de sa période de "digital isation" 
cubiste: il n'y a pas assez de tension dans une grille 
modulaire, en elle l'équilibre se donne d'emblée, sans combat 
dialectique. La seconde est contingente: tout indique (et 
notamment les textes que Mondrian écrit à l'époque contre 
l'inscription de la temporalité et contre l'illusionnisme en 
peinture) que Mondrian n'appréciait guère l'effet secondaire 
de bombardement optique qu'engendrait la multiplication 
des croisements de lignes dans ses toiles modulaires (un 
dynamisme très Dp Art qu'il saura au contraire mettre en 
œuvre dans ses tous derniers tableaux réalisés à New York). 
La troisième est plus importante, et révèle a quel point, pour 
médiocre écrivain qu'il soit, Mondrian est néanmoins un 
penseur détaille: ce que lui a révélé son travail avec les grilles 
modulaires, c'est que l'on ne peut pas totalement supprimer 
la subjectivité; que la composition (et donc un minimum de 
hiérarchie) est inévitable et qu'il faut donc lui ménager une 
soupape de sécurité. Plus encore: puisqu'on ne peut pas 
supprimer la figure par les moyens de la grille modulaire [dès 
qu'il y a composition il y a figure), il faut trouver un autre 
moyen de le faire, il faut trouver le moyen de transformer la 
composition (ou la figure) en machine de guerre contre elle- 
même. Ce nouveau système qui s'appellera le néo-plasticisme 
émergera a la fin de 1 920 avec Composition avec jaune. 



rouge, noir, bleu et gris au Stedeljik Muséum d'Amsterdam. 
Au cours de cette année, Mondrian peint sept toiles dans 
laquelle il s'éloigne progressivement de la grille modulaire. 
Composition /(lot44) r 1920 est l'une des dernières de la 
séquence. 

Une comparaison entre cette ceuvre et une toile située au 
début de la série suffira à faire état de l'évolution en 
question. Une grille régulière gouverne en partie Composition 
C 1920, au Muséum of Modem Art de New York (fig. 6), 
mais alors que dans les toiles modulaires de 1 91S-19 il y avait 
unecongruence parfaite entre grille modulaire et format du 
tableau, il y a ici une disjonction, carseule la zone centrale de 
la toile est contrôlée parle module: celle-ci est entourée sur 
ses bords de plages étroites qui ne tombent pas sous le coup 
de sa juridiction. Ces longs rectangles sont ici un agent de 
dérégulation (alors que les bords du tableau, dans les toiles 
de la série précédente, était l'endroit oU s'affirmait àv&c le 
plus de force la règle modulaire puisque le module était lui- 
même fondé sur le format, et donc les limites, du tableau). La 
grille centrale est faite de neuf carrés qui diffèrent tous soit 
par la couleur soit par la manière dont ils sont (ou non) 
divisés. A noter que les limites inférieure et supérieure d'un 
des modules carrés, au coin supérieur gauche, ne sont pas 
tracées mais impliquées. Cela même, qui aurait pu signifier 
que la force du module était désormais si grande que 
Mondrian n'y avait plus besoin de le marquer, signifie, au 
contraire, que son rôle générateur touche a sa fin. 

Dans Composition l (lot 44), en effet, le module a .a peu près 
disparu. Ce tableau comporte lui aussi une grille interne (mais 
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lig. 7) Pi-st Mondrian, Composition witit Yeiiow. Red. Black. Élue snd G>ay. 



Stedeliik Muséum, Amsterdam. 



{fk|. SJ Pj#t Mondrian, Catnpositiùn vvitii fted, Bitië, 
Èterk. Yeltou/intt Gray, 1921. 

Gfi-me*inerauseum. La nay-a. 



elle est moins distincte que dans la toile du Muséum of 
Modem Art en ce sens qu'à l'inverse de ce qui se passe dans 
celle-ci les rectangles qui bordent cette grille interne sur les 
côtés gauche et droit ne diffèrent pas essentiellement de 
ceux qu'elle contient, ce que font encore au contraire les 
rectangles qui s'Étirent horizontalement en haut et en bas du 
tableau). A l'intérieur de cette grille interne, seules deux 
rangées horizontales de rectangles ont la même hauteur 
(deuxièmes rangées en partant du haut et du bas). De plus, le 
rectangle jaune de la rangée du haut est coupé par une ligne 
qui le divise en deux parties inégales et le relie aux rectangles 
adjacents, jaunes eux aussi, qui forment avec lui un rectangle 
plus large subdivisé en cinq. Notons enfin qu'aucune ligne du 
tableau ne va bord à bord, ce qui a tendance à desserrer 
l'étau du réseau linéaire et à accentuer, au contraire, 
l'énergie de la couleur. 

Cette montée de la couleur n'est d'ailleurs pas un hasard, elle 
va de pair avec l'émancipation du module. Alors qu'il 
pei gnait une autre toi le de cette même série {Composition II!, 
192Q; Joosten, no. B1 10), Mondrian reçu la visite du peintre 
Léopold Survage qui trouva le tableau "pas si bien équilibré 
que ça ". Selon Survage, rapporte Mondrian dans la lettre 
qu'il écrit à Théo van Doesburg a propos de cette 
conversation, "le jaune n'était pas harmonieux tout contre le 
rouge, etc. Et les deux petits plans bleus en haut n'étaient 
pas contrebalancés par un autre plan bleu en bas (j'ai 
tendance à penser que c'est en partie ce qui rend ce tableau 
si décentré, je lui ai alors dit que nous étions a la recherche 
d'une autre harmonie(...)J'ai compris qu'avec des 
proportions bien équilibrées on n'a pas toujours besoin 
d'harmoniser les couleurs, et j'ai pris la peine de rédiger 



quelques notes à ce sujet*'. Quelques mois plus tard, il 
ajoutera: "Je crois qu'un équilibre fondé sur les dissonances 
peut exister'-. Alors qu'il écrit cela Mondrian est en train de 
peindre son premier tableau néo-plastique (qui reprend très 
distinctement l'agencement de Composition M, mais sans 
plus aucune trace de module cette fois}. Dans cette 
Composition avec jaune, rouge, noir, bieu et gris, (fig. 7) 
Mondrian adopte des couleurs pures, saturées (et non 
"harmonisées" par la réduction tonale d'intensité qui 
caractérise les sept œuvres qui précèdent, dont la toile de la 
collection Yves Saint Laurent et Pierre Berge), et il a non 
seulement "décentré" le tableau, mais réussi a éliminer le 
centre {la figure) sans avoir eu recours au ail-ovee modulaire. 
La toile comporte un carré blanc en plein milieu (situé sur 
l'axe de symétrie), mais malgré sa position dominante nous 
ne le remarquons qu'au prix d'un effort d'attention 
démesuré, notre regard se concentrant plutôt sur les plans de 
couleurs vives situés a la périphérie. 

Pendant les trois années qui suivent cette invention du néo- 
plasticisme, Mondrian va peindre une quarantaine de toi les, 
soit un bon cinquième de sa production a. partir de ce 
moment jusqu'à sa mort en 1944, une frénésie créatrice 
plutôt rare chez l'artiste, qui oeuvrait lentement. La plupart 
de ces toiles adoptent un certain nombre de règles 
communes. Par exemple: aucun plan coloré ne doit être 
juxtaposé à un autre ■ il doivent être toujours séparés par au 
moins un plan de "non-couleur", comme disait Mondrian ■ a 
savoir de noir, gris ou blanc. Ou encore: les plans colorés 
doivent toujours être situés à la périphérie du tableau. Par 
ailleurs, la plupart de ces tableaux tourne autour de trois 
schémas de base. Dans le premier schéma, tout tourne 



http://ecat.christies.com/ActiveMagazine/print.asp 



25-01-2009 



Pagina Web 168 de 296 



COLLECTION YVE5 SAINT LAURENT ET F- 1 E R R E BERGE 




(litj. 9) Piet M-ondriari, Tàbteàu!, witît Black, Rnû, Yetiow, Biw> ùnd Liqht 

Bitte, 1921. 

Muséum Ludwi(|. Cologne. 



autour d'un carré ou d'un faux carré central qu'il s'agira de 
décentrer, d'annihiler en tant que Gestalt (ce schéma est 
adopté, on l'a vu dés le tableau inaugural de 1920 au 
Stedelijk Muséum (fig. 7), mais le meilleur prototype, à partir 
duquel Mondrian élaborera de nombreuses variations, est 
Composition avec rouge, bleu, noir, jaune et gris, 1921, du 
Gemeente Muséum de La Haye; fig. S). Dans le second 
schéma, un des plans colorés est plus large que les autres, et 
n'est donc plus, strictement parlant, à la périphérie bien qu'il 
soit comme les autres délimité par un bord du tableau (ou 
deux bords, s'il est situé dans un coin, comme dans Tableau l, 
1921 du Muséum Ludwig à Cologne; fig. 9). Dans le 
troisième schéma, le centre est occupé par le croisement 
d'une ligne verticale et d'une horizontale qui vont chacune 
bord à bord (c'est lorsqu'il adopte ce schéma que Mondrian 
dérogea la régie périphérique, comme dans Tableau i avec 
rouge, noir, bleu et jaune, 1921, du Gemeentemuseum de La 
Haye (fig. 10}, sans doute parce qu'il a besoin de placer au 
moins un plan coloré tout contre la croix afin que celui-ci la 
* mange " visuellement et l'empêche de se constituer en 
figure et d'être lue comme un symbole, ce qu'il craignait 
avant tout). 

Ûr, ce qu'il y a d'extraordinaire dans Composition avec bieu, 
rouge, jaune et noir (lot 42) de 1922, c'est qu'il n'appartient 
à aucun de ces sous-groupes. Tout ce passe comme si 
Mondrian, après avoir exploré avec une jubilation apparente 
toute la potentialité de ses trois schémas compositionnels, se 
décide- soudain à ruer dans les brancards. Rien dans cette 
toile ne rappelle l'équilibre savamment pesé des toiles qui lui 
sont contemporaines (il y a certes d'autres exceptions, 
comme Composition avec bieu, jaune, noir et rouge, 1 9 22, 
de la Staatsgalerie de Stuttgart (fig. 1 1), ou Composition avec 
jaune, bieu et bleu -blanc, 1922, de la Menil Collection a 
Houston (Joosten, no. B143), mais aucune n'ont l'audace du 
tableau de la collection Yves Saint Laurent et Pierre Berge). Le 
fait que la composition soit si chargée dans sa partie 
supérieure, la non coïncidence des divisions verticales en haut 
et en bas du tableau, qui engendre une sorte de ligne 
oblique virtuelle, l'étrangeté de la ligne noire longeant le 
bord droit du tableau et délimitant le rectangle jaune, la non 
moins grandeètrangeté de la fine bande blanche jouxtant la 
bande rouge en bordure de la limite supérieure du tableau, 
ce vaste rectangle blanc, enfin, qui bien qu'ouvert sur le côté 
gauche n'est pas centrifuge: tout, dans ce tableau, est fait 
pour désarçonner le spectateur familier des merveilles de 
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{ftq. 10J Piet Mendrian, Tabte.au t. iviUi Red, Stock. Mue jut/ reliai 

1921. 

GemMïiteniLiseLJitf. La Haye 



{fig. il) Pi*t Mondriaiij Compoittion bvithBlue, yetiûw, Bistk ai>tf aed, 

1922. 

Staats galérte, Stuttgart. 



balance corn position ne Ile que sont la grande majorité des 
toiles néo-plastiques de Mondrian avant son introduction de 
la double ligne en 1932 et la transformation radicale qui s'en 
suivit. Il y a quelquechose de quasiment baroque dans la 
virtuosité dont fait preuve Mondrian dans cette toile: jamais 
Van Doesburg n'aurait pu dire devant cette toile, comme il 
l'écrivit dans son journal après sa rupture définitive avec son 
ancien ami et mentor, que l'œuvre de Mondrian était tout 
aussi classique que celle de Poussin*. 

Sitôt fini le tableau fut acquis par Mme Kroller-Mûller [qui ne 
l'avait pourtant pas vu - une amie de Mondrian, de passage â 
Paris, se chargeant de ramener la toile en Hollande). On est 
en droit de se demander ce qui se serait passé si l'œuvre était 
restée plus longtemps en possession de son auteur et qu'il 
eut pu la contemplera loisir. Je gage que la révolution qui 
s'accomplit dans son mode de pensée picturale dans les 
années trente serait advenue plus tôt. 



1 P. Mondrian, Toward the True Vision of Reality " {1941 J. repris dans H. 

Holtzrnan et M. 5. James, The New Art-The New tifs The Catiected Wntings 

af Piet Mondrian. Boson, 1986, p. 339, 

' J.M. Joosten. Piet Mondrian: Catalogue Raisonné of the Woik ai 191 1- 

1944, New York. 1998. pp. 266-276. 

■ fcéf., p 268 

n P Mondrian, lettre du 15 juin 1920 a Théo van Doesburg,, citée par Eh 

Hoek dans '' Piet Mondrian 1 ' . essai inclus dans le recueil collectif publie sous 

la direction de Carel Bbtkamp, De StijI: The Normative Yeavs, Cambridge, 

1986, p. 63. Hoek identifie à tord le tableau dont parle ici Mondrian comme 

étant la Campo s'fton II de la Fondation Juan March à Madrid (Joosten, 

no. 6109), qui ne correspond ps à la description qu'en donne le peintre 

alors que celle-ci s'accorde parfaiternentavec avec le petit format carré et les 

plans colorés de Composition SU 

'' Lettre non datée de Piet Mondrian a Théo van Doesburg. citée par Hoek 

(ibid.. p. 64), qui la 'date de septembre 1920. 

'Voir le fragment daté du 1 novembre 1930 dans le "Journal d'idées" de 

Théo van Doesburg, publié à titre posthume darsDe Stijl (janvier 1932, 

p. 28). 

P/ease te fer io page 246 for the English version of îhis fart 
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*42 

PIETMONDRIAN (1872-1944) 
Composition avec bleu, rouge, jaune et noir 



signé du monogramme "PM" (en bas a droite} 

huile sur toile 

79.6x49. S cm. pi Six 1916 in.) 

Peint en 1922; avec baguettes d'origine 

€7,000,000-10,000,000 
US SS.gOO, 000-13,00 o,ooo 
GBP6, 000,000-8, 500,000 



PROVENANTS ; 

Hélène Krôller-Mûl 1er, Wassenaar [acquis auprès de l'artiste, 

1922). 

Anton G. Kroller, Hoenderloo [par descendance, 1939}. 

Collection particulière (par descendance, 1941). 

Kunsthandel KA Legat-Ehrlich, La Haye. 

Jon Nicholas Streep, Amsterdam /New York [acquis auprès 

decelui-ci, vers 1945). 

Nierendorf Gallery, New York. 

Léo tastelli, New York (acquis en 1949). 

Rose F ri ed Gallery, New York (acquis en 1955}. 

Israël Rosen, Baltimore (acquis auprès de celle-ci, 

14 mai 1955}. 

Galerie Beyeler, Ba}e [acquis auprès de celle-ci, 1 972}. 

Galerie Tarica, Paris (acquis auprès de celle-ci, vers 1978]. 

Acquis auprès de celle-ci par Yves Saint Laurent et Pierre 

Berge, 1978_ 

EXPOSITION: 

NewYork, SidneyJanis Gallery, Piet Mondrian: Paintings 

191QThf-ough 1 944, octobre- novembre 1949, no. 20 (titré 

'Composition"). 

NewYork, Rose Fried Gallery, Group, décembre 1952, 

no. 10. 

The Art Gallery of Toronto et Philadelphia Muséum of Art 

Piëi Mondrian, février-mai 1 966, p. 1 84, no. 93 (illustré, 

p. 185; titré 'Composition"). 

La Haye, Haags Gemeentemuseum; Washington, D.C., 

National Gallery of Art et New York, The Muséum of Modem 

An, Piêt Mondrian: 1872-1944, décembre 1994-janvier 1996, 

p. 208, no. 100 (illustré en couleur). 

Paris, Fondation Pierre Berge Yves Saint Laurent, Yves Saint 

Laurent dialogue avec l'an, mars-octobre 2004, p. 17 

(illustré en couleur, p. 1 &). 

A CoruHa, Fundadôn Caixa Galicia, Yves Saint Laurent: 

diâiogo con eiarte, février-mai 2008 (illustré en couleur}. 



BIBLIOGRAPHIE: 

P. Mondrian, Letter toSaiomon Bernard SHjper, datée du 

5 mai 1922. 

P. Mondrian, Letter to Théo van Doesburg, datée du 25 mai 

1922. 

H.P. Bremmer, Catafogus van de schifderipn-verzameiing van 

Mevrouw H. Krôiler-Mùlier, La Haye, 1 925, vol. V, no. 7 

(illustré, p. 551 ; titré 'Compositie'). 

H.P. Bremrmer, Catalogua van de schiiderifen-verzameiing van 

Mevrouw H. Krôiier-MùHer, La Haye, 1928, no. 157 (illustré, 

p. 855; titré 'Compositie'). 

M. Seuphor, Piet Mondrian: Life and Work, New York, 1 956, 

p. 427, no. 469 (illustré, p. 385, pi. 33 r no. 320; titré 

'Composition'; dimensions erronées). 

Piet Mondriaan, catalogue d'exposition, La Haye, Haags 

Gemeentemuseum, 1966, no. 103 (illustré sous le numéro 

162, p. 162). 

F. Elgar, Mondrian, NewYork, 1968, p. 242, no. 11 1 (illustré, 

p. 119; titré 'Composition'). 

M. Butor et M. G. Ottolenghi, Tout i'œuvre peint de 

Mondrian, Milan, 1974, p. 110, no. 337 [illustré, p. 109; 

titré 'Composition"). 

"La Passion de l'Art: Yves Saint Laurent", in Du, tno. 10, 

octobre 1986, p. 40 (illustré en couleur .à l'envers; daté 

'1920'). 

J.M. Joosten, Catalogue Raisonné of the Work oflBîhî 944, 

NewYork, 1998, vol. Il, pp. 189 et 304, no. 81 42 (illustré). 



'COMPOSITION WrTH BLUE, RED, YELLOW AND BLACK 1 ; 
SIGNEDWITHMONOGRAM LOWER RIGHT; QILONCANVAS; 
IN ARTIST'S FRAME. 
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M3 

PIET MONDRIAN 

(1872-1944) 
Composition avec grille 2 



signe des initiales et daté "FM 1915' 

(en bas à gauche); numéroté 'No. 15' 

(sur le retour de la toile) 

huile sur toile 

97.4x 62.5 cm. (3894 * 24% in.) 

Peint en 1 91 8; nettoyé et tourné . 1 80° 

par l'artiste en 1942 

67,000,000-10,000,000 
US $8,900, 000-13,00 0,000 
GBP6, 000,000-8, 500,000 

PROVENANC E: 

Atelier de l'artiste. 

Harry Holtzman, New York 

(par descendance, 1944). 

Marlborough-Gerson Gallery, New York 

(acquis auprès de celui-ci, 1964}. 

OttoPreminger, New York (acquis auprès 

de celle-ci, 1968). 

Galerie Tarica, Paris (acquis auprès de 

celui-ci, 19BD). 

Acquis auprès de celle-ci par Yves Saint 

Laurent et Pierre Berge, juillet 1980. 

IMPOSITION; 

New York, Valentine Gallery, Paintings and 
Drawings by Mondrian, janvier=février 
1942, no. 15 (titré "Composition"; daté 
"1915"). 

New York, The Muséum of Modem Art, Met 
Mondrian, mai-septembre 1945, no. 20 
(titré "Composition in Gray"; daté "1919")_ 
NewYork, Sidney Janis Gallery, Met 
Mondrian, février-mars 1951, no_ 1 S (titré 
'Black & Grey Composition'; daté '191 5')_ 
NewYork, Sidney Janis Gallery, Painters of 
de S$jf, Début of Abstract Art in Holiand: 
1917-21, mai-juin 1951, no. 5 (titré "Black 
and Grey Composition"; daté "1919"). 
NewYork, Sidney Janis Gallery, Mondrian, 
septembre-novembre 1957, no. 12 (il lustré; 
titré 'Composition in Grey'; daté '1919'). 
NewYork, Marlborough-Gerson Gallery 
I ne, Mondrian: De Stîjf and Thelr Impact, 
avril 1964, p. 13, no. 15 (titré 
"Composition in Grey"; daté "1915"). 
Londres, Marlborough Fine Art Gallery et 
NewLondon Gallery, aspects of Twentieth 
Century Art, juillet-août 1954, no. 15 (titré 
Composition in Grey"; daté '1915'). 



Santa Barbara, Muséum of Art et Dallas 
Muséum of Fine Arts, Piet Mondrian, 
janvier-avril 1 965, no. 51 (titré 
'Composition in Gray'; daté '1919'). 
The Art Gai lery of Toronto, Piet Mondrian 
1872-1944, février-mars 1966, p. 1 70, 
no. 86a (illustré). 

Buffalo, The Albright-Knox Art Gallery, Plus 
by Minus: Today's Half-Century, mars-avril 
1968, no. 1 30- (titré 'Composition in Grey'; 
daté '1919'). 

Stuttgart, Staatsgalerie; La Haye, Haags 
Gemeentemuseum et The Baltimore 
Muséum of Art, Mondrian: Drawings, 
Watercolours, New York Paintings, 
décembre 1980-septembre 1981, p, SS, 
no. 104 (illustré, p. 190; titré 'Composition 
in Grey'; daté ■1915-19'). 
Paris, Fondation Pierre Berge Yves Saint 
Laurent, Yves Saint Laurent, dalogueavec 
l'art, mars-octobre 2004, p. 21 (illustré en 
couleur, p. 20). 

BIBLIOGRAPHIE: 

R. Motherwell, Plastic Art and Pure Plastic 
Art 1 937 and Dther Essays, 1941-1943: 
Piet Mondrian*, in Tfte Documents of 
Modem Art, New York, 1 945, p. 1 2 (illustré 
a l'envers; titré 'Painting'; daté "191 5"). 
J.J. 5weeney, "Piet Mondrian", in The 
Bulletin of the Muséum of Modem Art, vol. 
12, no. 4, printemps 1 945, p. S (illustré en 
couleur; titré 'Composition in Gray'; daté 

'1919"). 

O. Morisani, L'astrattismo di Met Mondrian, 
Venise, 1955, no. 54 illustré à l'envers; titré 
'Composizbne in grigio'; daté "1919'). 
M. Seuphor, Piet Mondrian: Life and Work, 
NewYork, 1956, p. 426, no. 439 (illustré, 
p. 265 et 382, no_ 295; titré 'Composition 
in Gray"; daté '1919'). 
C. Biederman, The New Cézanne: From 
Manet to Mondrian, Red Wing, Minnesota, 
1958, p. 98, no. 31 (illustré; titré 
'Composition Black and Gray'; daté '1919'). 
C. Blok, Piet Mondriaan: Een catalogus van 
zijn werk in Nedetlands openbaarbezit, 
La Haye, 1964, pp 33 et 36 
R. Welsh, "Piet Mondrian: Introduction and 
Catalogue', in Piet Mondrian, catalogue 
d'exposition, The Art Gallery of Toronto, 
1965, pp. 150 et 171. 
R..P. Lohse, "Standard, Séries, Module: New 
Problems and Tasks of Paintings", m 
Module, Pro-porthn, Symmetry, Rhythm, 
NewYork, 1966, p. 133, no. 6 (titré 
'Composition in Gray'; daté '1919'). 
H.L.C. Jaffé, Piet Mondrian, Londres, 1 970, 
p. 37, no. 63 (illustré; titré "Composition in 
Gray"; daté "19 19'). 



M. Seuphor, L'Art Abstrait 1910*1918: 
Origines et premiers maîtres, Paris, 1 971 , 
vol. I, p. 221, no. 106 (illustré, p. 205; titré 
'Composition en gris"; daté '1919'). 
J.M. Joosten, "Piet Mondrian: Abstraction 
and Compositional Innovation", in 
Artforum, no. 8, avril 1973, p. 57 (titré 
'Composition in Gray'; daté "1918"). 
J.M. Joosten, "17 brieven van Piet 
Mondriaan aan ds H. van Assendelft 1914- 
1919", in Museumjournaal 18, no. 5, 
octobre 1 973, p. 222 . 
M. G. Ottolengbi, l'opéra compléta di 
Mondrian, Milan, 1974, p. 109, no. 31 1 
(illustré, p. 107; titré "Composizione in 
grigio"; daté '1919'). 

C. Blok, Piet Mondriaan: Een catalogus van 
zijn werk in Nederiands openbaarbezit, 
Amsterdam, 1974, p. 54 (titré "Compositi 
in grijs'). 

T. Threlfall, "Piet Mondrian: An Untitled 
and Unknown Drawing circa 1918", inAri 
History, vol. I, no. 2, juin 1978, pp. 231 et 
233. 

T. Threlfall, Piet Mondrian. His Life's Work 
and Evolution 1872 to 1944, Londres, 
1978, pp. 254-255 et 258-259. 
E. Hœk, 'Mondriaan", in De Beginjaren van 
DeStijI 1917-1922, 1982, pp. 66 et 68. 
R. Welsh, "Mondrian dessinateur", in 
L'Atelier de Mondrian: Recherches et 
dessins, Paris, 1982, p. 134, no. 104 
(illustré; titré 'Composition en gris'; daté 
'1918-19', erronérnent indiqué 'signé 
d'une main étrangère en bas à gauche"). 
Y.-A. Bois, "Du projet au procès", in 
L'Atelier de Mondrian: Recherches et 
dessins, 1982, no. 30 (illustré, pi. 104; titré 
'Composition en gris'; daté '1918-19'). 
J. Meuris, Piet Mondrian, Paris, 1991, 
p. 152, no. 208 (illustré; titré "Composition 
en gris'; daté '1919'). 

J. Militer, Mondrian, Londres, 1992, p_ 151, 
no. 115 (illustré en couleur; titré 
'Composition en gris; daté '1919'). 
J.M. Joosten, Catalogue Raisonnëof the 
Workof 1911-1944, NewYork, 1998, 
vol. Il, pp. 2 68, 407 et 408, no. B96.305 
[illustré, p. 408; illustré, p. 258 (titré 
'Composition with Grid 2 (unfinished?)'). 
"Les chefs-d'œuvre de la collection Yves 
Saint Laurent Pierre Berge' , in 
Connaissance des Ans, h.s., no. 27 1 , 
janvier 2006 (illustré en couleur). 



'COMPOSITION WITH GRID 2"; SlGNED 
WITH INITIALS AND DATED LOWER LEFT; 
NUMBERED ON THETURNING EDGE; OIL 
ON CANVAS. 
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COLLECTION VVES SAINT LAURENT ET PIERRE BERGE 



M4 

PIETMONDRIAN (1872-1944) 

Composition I 



signé des initiales et date "PM 20" (en bas a gauche); signe, 

titré et numéroté "no. I Composition I PIET MONDRIAN' 

{sur le châssis) 

huile sur toile 

75.2 X 65 cm. (29% X 25% in.) 

Peint en 1920; dans son cadre d'origine 

€5 jOOO, OOO-y, 000,00 C5 

US SG^OQj 000-8 jgoo.Qoo 
GBP4, 300, 000-5,900,000 



Galerie de l'Effort Moderne [Léonce Rosenberg}, Paris; vente, 

M* Mak, Amsterdam, 19 octobre 1921 , lot 80. 

Hélène Krôller-Mûller, La Haye (acquis au cours de cette 

vente). 

Gertrud Julie van Winsen=Arper, La Haye (don de celle-ci); 

vente, Sotheby S Co_ r Londres, 2 juillet 1969, lot 7B. 

Galerie Tarica, Paris (acquis au cours de cette vente). 

Acquis auprès de celle-ci par Yves Saint Laurent et Pierre 

Berge, septembre 1987. 

EXPOSITION' 

Paris, Galerie de l'Effort Moderne (Léonce Rosenberg), Les 
Maîtres du Cubisme, 1921. 

Paris, Musée National d'Art Moderne, Centre Georges 
Pompidou, Paris -Moscou 1900-1930, mai-novembre 1979, 
p. 528. 

Paris, Forum des Halles, Patrie des Peintres: ISO chefs- 
d'œuvre de Renoir à nos jours évoquent un siècle d'histoire à 
travers les cafés artistiques de Montmartre à Montparnasse, 
juin-juillet 1978, p. 50 (illustré). 
Madrid, Fundaciôn Juan March, Piet Mondrlan: Qleos, 
Acuarelas y Dibujos, janvier-mars 1 9S2, no. 50 (illustré en 
couleur). 

Paris, Fondation Pierre Berge- Yves Saint Laurent, Yves Saint 
Laurent dialogue avec l'art, mars-octobre 2004, p. 1 9 
(illustré en couleur). 



BIBLIOGRAPHIE: 

L. Rosenberg, "Exposition des 'Maîtres de Cubisme", 

in Bulletin de L'Effort Moderne, vol. I, no. 1, janvier 1924 

(illustré). 

F__ Hoek, "Mondriasn", in De beginjaren van De Stlj! Ï9J7- 

1922. 1982, p. 74 (illustré, fig. 51}. 

J. Meuris, Piet Mondrlan, Paris, 1991, p. 230, no. 306 

(illustré). 

Mondrian In New York, catalogue d'exposition, Tokyo, 

Galerie Tokoro, 1993, no. 80 (titré 'Œuvre néoplastique'). 

J.M. Joosten, Catalogue Raisonné of the Work of ] 9 1 1 - 1 944, 

New York, 1998, vol. Il, pp. 281-282, no. BIOS (illustré, 

p. 281). 

J. Coignard, '"Chez Pierre Berge et Yves Saint Laurent", 

m Connaissance des Arts, no. 634, janvier 2006, p. 53 

(illustré en couleur). 



'COMPOSITION I'; SIGNED WITH INITIALS AND DATED 
LOWER LEFT; SIGNED, TITLED AND NUMBERED ON THE 
STRETCHER; OIL ON CANVAS; IN ARTIST'S FRAME. 
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COLLECTION VVES SAINT LAURENT ET PIERRE BERGE 




X45 

GIORGIO DE CHIR1CO (1888-1978) 
Riîratto di Paul Guillaume 



signé, daté et situé "G. de Chirico 23 Février 1915 Paris 6 rue 

de Miromesnil" {en bas à droite) 

plurme r encre noire et traces de mine de plomb sur papier 

16.3x 14.Bcm. (6%x5 7 /b in.) 

Exécuté le 23 février 1915 

€40,000-60^00 
US $51,000-76,000 
CBP34, 000-51, 000 



PROVEN'ÀNC E: 

Paul Guillaume, Paris (don de l'artiste). 

Domenicaet Jean Walter, Paris (par descendance). 

Galerie Tarica, Paris (acquis auprès de ceux-ci, vers 1966-673. 

Acquis auprès de celle-ci par Yves Saint Laurent et Pierre 

Berge. 



EXPOSITION: 

Paris, Grand Palais, Centenaire de Guillaume Apollinaire: 
Apollinaire eî /es Peintres, Apollinaire et la Poésie, Apollinaire 
et la Musique, novembre 1 980, p. 60, no. 1 9. 
Munich, Haus der Kunstet Paris, Musée National d'Art 
Moderne, Centre Georges Pompidou, Giorgio de Chirico, 
novembre 19 82-avril 1983, p. 75, no. 12 (illustré). 

BIBLIOGRAPHIE' 

M. Fagiolo dell'Arco, Giorgiode Chirico, il tempo di 
Apollinaire. Parigi 1914-1915, Rome, 1981, p. 147. 
P_ Bald^cci, De Chirico 1888-1919, La Metafisica, Milan, 
1997, p. 286 (illustré). 

Un certificat d'authenticité de la Fondation Giorgio de Chirico 
sera remis à l'acquéreur. 



'PORTRAIT OF PAUL GUILLAUME'; SlGNED, DATED AND 
LOCATED LOWER RIGHT; PEN r BLACK INK AND TRACES OF 
PENCIL ON PAPER. 
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4 6 

AMEDEO MODIGLIANI (1884-1920) 

Portrait de Jean Cocteau 



signé 'Modigliani' (en bas à droite), litre 'COCTEAU' 

(en haut à droite) 

mine de plomb sur papier 

24.7 x 19.6 cm. (9 3 /4X VA in.) 

Exécute vers 1916 

€30,000-40,000 
US$39, 000-51,000 
CBP26 I ooo-34 J ooo 



PROVENANCE: 

Atelier de l'artiste. 

Edouard Dermitfpar descendance). 

Acquis .auprès de celui-ci par Yves Saint Laurent et Pierre 

Berge. 



EXPOSITION' 

SaoPaulo, Fonda çaoArmando Alvares Penteado r le Monde 
de Jean Cocteau 1889-Î953, octobre- novembre 1997 (illustré 
en couleur). 

Paris, Musée National d'Art Moderne, Centre Georges 
Pompidou et Montréal, Musée des Beaux-Arts, Jean Cocteau, 
sur le fi!dusiède r septembre 2003-août2004 r p. 402, 
no. 35 (illustré, p. 170). 

BIBLIOGRAPHIE: 

J. Coignard, '"Chez Pierre Berge et Yves Saint Laurent*, 
in Connaissance des Arts, no. 634, janvier 2006, p. 51 
(illustré en couleur). 



'PORTRAIT OFJEAN CQCTEALT; 5IGNED LOWER RlGHT r 
TITLED UPPER RIQHT; PENCIL ON PAPER. 
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COLLECTION VVES SAINT LAURENT ET PIERRE BERGE 



47 

FERNAND LEGER (1881-1955) 

Le profil noir 



signé et daté "28 F.LEGER' (en bas a droite); signé, daté et 

titré "nature -morte 28 F.LEGER. le profil noir" (au revers) 

huile sur toile 

97.5 x 1 30 cm. (38% x 51 Va in.) 

Peint en 1928 

€1,000,000-1,500,000 

US $1,300,000-1,900,000 
CBP8 50,000-1,300,000 



PHOVÏNAMC E: 

Atelier de l'artiste. 

Nadia Léger, Paris (par descendance). 

Galerie Tarica, Paris (acquis auprès de celle-ci). 

Acquis auprès de celle-ci par Yves Saint Laurent et Pierre 

Berge. 

EXPOSITION: 

Musée de Lyon, Fernand Léger, 1955, no. 39. 

Vienne, Muséum des 20_ Jahrhunderts, Fernand Léger, 

avril -juin 1968, no. 25. 

Londres, The Tate Gallery, Léger and Purisî Paris, novembre 

1970-janvier 1971, p. 101, no. 73. 

Paris, Grand Palais, Fernand Léger, octobre 1 971 -janvier 

1972, p. 20, no. 107 (illustré, p. 90). 

Bl BLIOGRAPKIE: 

A. Verdet, Fernand Léger, Florence, 1969, p. 89, no. 10' 

(illustré en couleur). 

P. de Francia, Fernand Léger, Londres, 1983, p. 107 

(illustré, p. 111, fig. 6.4.). 

"La Passion de l'Art: Yves Saint Laurent" r in Du, no_ 10, 

octobre 1986, p. 39 (illustré). 

G. Bauquier, Fernand Léger, catalogue raisonné de l'œuvre 

peint, 1925-1928, Paris, 1993, p_ 310, no. 5B0 (illustré). 

J. Coignard, "Chez Pierre Berge et Yves Saint Laurent', 

in Connaissance des Arts, no. 634, janvier 2006, pp. 48 et 49 

(illustré en couleur). 

Si l'usine était le lieu auquel l'imagination de Léger s'était le 
plus fortement attaché a la fin de la première Guerre 
Mondiale, et l'intérieur de la maison, celui où le peintre 
situait les célébrations de la paix retrouvée après-guerre, dès 
le début des années 1920, ses récits picturaux les plus 
significatifs se déroulent dans un espace purement mental, 
a la fois abstrait et concret. L'une de ses ceuvres majeures 
peinte en 1928, le profil noir, est, comme le suggère sa 
silhouette éponyme, un tableau sur le fonctionnement de 
l 'esprit et des sens (aux environs de 1 928, Léger a peint de 
nombreuses œuvres dont le motif central est un profil). 

La toile se divise en cinq zones, plus une bordure ocre a 
gauche, dans laquelle l'ombre dominante, probablement celle 



d'une femme, génère son double complémentaire en clair- 
obscur (apparemment transformé en lampe), et son triple, le 
profil marron qui étend et perd sa forme en se déplaçant vers 
la droite. Ces contours ondoyants sont enserrés de part et 
d'autre par des formes végétales traitées de façon naturalisa 
- trois feuilles à gauche, et trois petites calebasses ou melons, 
avec une touche de feuillage à droite. 

Fort probablement. Léger voyait dans le déroulement 
temporel du cinéma, entre autres, un modèle pour son art: 
un peu comme si chaque tranche verticale du Profil noir était 
un plan de film. Non seulement Léger avait travaillé dans le 
cinéma (il réalisa le film Ballet Mécanique en 1 923-24; voir lot 
49), mais il se trouvait en outre que le cinéma exerçait une 
forte influence sur ses idées visuelles [le montage, par ses 
juxtapositions filmiques radicales et surprenantes, était d'une 
importance capitale pour sa peinture, ainsi que le gros plan): 
"Ces moyens nouveaux, a-t-il écrit la même année qu'il a 
peint Le profil noir, nous ont donné une mentalité nouvelle. 
Mous voulons voir clairement, nous voulons comprendre les 
mécanismes, les fonctionnements, les moteurs, dans leurs 
moindres détails. Les assemblages ne nous suffisent plus - 
nous voulons ressentir et saisir les éléments qui les 
constituent - et nous réalisons que ces éléments, ces 
fragments, si on les considère isolément, sont dotés d'une vie 
bien à eux, entière et singulière. Les gros plans, au cinéma, 
incarnent cette nouvelle vision" 1 . 

Mais si le cinéma a offert a Léger une façon de penser l'objet 
individuel - "J'ai moi-même utilisé le gros plan [...] Le 
fragment d'objet m'a été bien utile; en l'isolant, vous le 
personnalisez," 2 il se trouve également que l'écran de cinéma 
fonctionne comme extension de cet autre champ d'intérêt 
permanent chez Léger: Le mural. En tant que forme d'art 
publique et collective, en opposition au monde privé de la 
peinture de chevalet (dont Léger attribuait la responsabilité à 
la mercantile Renaissance italienne), le mural va dans le sens 
de l'engagement politique a gauche de Léger. Le profil noir 
représente l'équilibre parfait entre la subjectivité intense de 
l'expérience individuelle (le spectateur peut se substituer, en 
imagination, au profil noir) et celle de la vie collective du 
groupe, que transmet incontestablement l'échelle du tableau, 
et la clarté de sa forme, rappelant celle d'un panneau 
d'affichage. 

Par Kenneth E. Silver, traduit de l'anglais. 



Notes: 

1 Fernand Léger, "Actualités Variétés", no. 1, 192B, cité In 

M. Serota, Fernand Léger: The làterYears, catalogue d'exposition, Londres, 

Tate CValleiy, 1937, p. 31. 

■' Fernand Léger, "Autour du Ballet Mécanique", vers 1926. ibid., p. 31. 



Piease refer to page 250 for the Bnglish version of this text. 
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COLLECTION VVES SAINT LAURENT ET PIERRE BERGE 




LOUIS FERNANDEZ (1900-1973) 
Composition 



signé 'FERNANDEZ' (en basa droite} 

huile, encre noire et traces de mine de plomb sur carton 

d'artiste 

27x27.1 cm. {1 (Six 10% in.} 

Peint vers 1930 

§10,000-15,000 
USSi3,ooo-i9,ooo 
GBP8, 500-13, 000 



PROVENANCE: 

Jean -Sebastien Szwarc. 

Acquis auprès de celui-ci par Yves Saint Laurent et Pierre 

Sergé. 

Peintre espagnol ayant passé sa vie en France, Louis 
Fernande? fut un ami proche de Picasso dans les années 
trente. Remarqué par nombre de ses contemporains, tels que 
Georges Braque et Piet Mondrian, une exposition 
rétrospective célébra son œuvre en 1 972 au Musée National 
d'Art Moderne, Centre Georges Pompidou à Paris. 

Please refer to page 25 1 for the English version of this text. 



http://ecat.christies.com/ActiveMagazine/print.asp 



25-01-2009 



Pagina Web 183 de 296 





49 

FERNAND LEGER (1881-1955) 

Ballet mécanique 



gouache et traces de mine de plomb sur papier 
37.7x45.8 cm. (14 7 /ax18in.) 
Exécuté vers 1926 

ÇgO.OOQ-yO, OQO 
US$64, QOQ-SÇjOOO 
GBP43, OOO 59,000 

PROVENANCE: 

Yves Saint Laurent et Pierre Berge. 

BIBLIOGRAPHIE: 

J_ toignard, 'Chez Pierre Berge et Yves Saint Laurent", 
in Connaissance des Arts, no. 534, janvier 2006, p. 51 
(illustré). 

Considéré comme l'un des plus grands films de l'histoire de 
l'avant-garde cinématographique, Ballet mécanique a été 



réalisé sans scénario dans l'esprit Dada, en strates et à 
plusieurs mains (Georges Antheil pour la partition musicale, 
Dudley Murphy â la caméra, et Man Ray et Fernand Léger 
pour de courtes interventions). Présenté pour la première fois 
au public en octobre 1924 à Vienne, il constitue à plus d'un 
titre une étape essentielle dans l'oeuvre de Fernand Léger qui 
ne cessa d'intervenir dans son montage. Il existe plusieurs 
versions du film témoins des tentatives de l'artiste de 
modifier le sens et la lecture des plans afin d'augmenter les 
effets de ruptures rythmiques: l'artiste multiplie les séquences 
rapides au cours desquelles surgissent des objets et des 
formes essentiellement géométriques, mais tente également 
d'incruster des plans de tableaux ou encore de teinter 
chromatiquement de courtes séquences. 

Les trois bandes étroites de couleur verte, rouge et bleue 
séparant verticalement la composition et sur lesquelles 
apparaissent des formes géométriques en noir et blanc 
laissent imaginer que la gouache a pu servir directement ou 
indirectement dans ces tentatives de remodelage du film. 
Son caractère rythmique et contrasté illustre assurément les 
tâtonnements et les expérimentations cinématographiques 
qui animent Fernand Léger a cette époque et qui se 
refléteront dans des oeuvres plus figuratives séquencées 
verticalement, comme le pmi'si noir (voir lot 47) de 1928, par 
exemple. 

Piease refer ta page 252 for the Engiish version of this text. 
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(.ULLLCTION Ïi/Ell 5AINT LAURENT ET PIERRE BERGE 



Pablo Picasso, 

Instruments de musique sur un guéridon 



PAR YVE-ALA1N BOIS 



■ 



Lot 50 

/nstrumentï de musique sur un guéridon appartient à une 
période -curieusement mal connue de Pablo Picasso, 
l'essentiel des travaux consacrés à son époque cubiste 
s'attachant surtout aux années 1907-14, c'est-à-dire 
antérieures a la réalisation de ce tableau. En effet, bien que 
cette eeuvre ait été datée de 1914 par Christian Zervos dans 
son catalogue raisonné de l'œuvre du peintre, il n'y a guère 
de doute qu'elle fut terminée plus tard. Pierre Daix et Joan 
Rosselet suggèrent l'hiver 1914-1 S dans leur catalogue 
raisonné delà production cubiste de Picasso, mais il est plus 
probable qu'il faille retarde! encore d'un dii I achèvement de 
cette toile et La situer plutôt durant l'hiver 1915-16. 



Plusieurs éléments étayent cette nouvelle datation. Le 
premier, déterminant, est une photographie où figure notre 
tableau dans un état inachevé (fig. 1). Cette photographie 

appartient à une suite de clichés pris le même jour (Picasso 
est revêtu du même costume inhabituel - chemise blanche, 
cravate,, large ceinture en tissu) et au même endroit (l'atelier 
du 5bis, rue Schoelcher), montrant l'artiste devant une de ses 
toiles. La séquence photographique n'est pas datée mais elle 
est datable au plus tôt de début 1915, comme le suggère 
Anne Baldassan qui la publia pour la première fois 1 . John 
Rkhairdson, quant à lui, penche pour septembre ou octobre 

1915' 

Un autre élément en faveur d'une date plus tardive que celle 
habituellement assignée a ce tableau est sa palette, 
beaucoup plus sombre que celles des toiles, souvent 
qualifiées de "rocoeo", peintes en 1914 et début 1915. Par 
ailleurs, le semis régulier de pointillés verts sur fond vert 
noirâtre, au milieu de la composition (et gris sur noir a 
gauche do ce plan; n est pas du tout de même nature que les 
innombrables allusions au pointillisme, teintées d'ironie, qui 
caractérisent les oeuvres dites rocoeo'" - au contraire, cette 
régularité et monochromie des petits points apparaissent Brès 
souvent dans les œuvres de 1915-16 (un exemple pariai i est 
Guitare, clarinette, bouteille sur un guéridon (fig. 2; date de 
1916 par Picassoau recto). On peut même dire qu'il s agit là 
dune véritable transformation de la citation espiègle du 
pointillisme telle que Picasso la pratiquait volontiers en 1914- 
15 en quelque chose qui ne renvoie plus du tout à une 
quelconque libération de la couleur mais tend au contraire 
vers le lugubre. Il ne semble pas que les pointillés "rocoeo"' 
jicni égayé notre tableau dans son premier état (quoique la 
photographie d'atelier ne soit pas assez nette pour que l'on 
puisse totalement exclure cette possibilité), mais il est très 
clair qui ils jouaient un rôle dominant dans le premier état de 
l'Homme accoudé sur une table [voir note 2; Pinacothèque 
Giovanni et Marela Agnelli, Turin; fig. 3) visible dans une 
photographie antérieure à celles de la séquence mentionnée 
plus haut, alors qu au contraire le semi régulier [absent de ce 
premier état] sera l'élément stylistique le plus important du 
tableau dans son état définitif 

Enfin, Daix et Rosselet font à juste titre voisiner instruments 
de musique sur un guéridon avec Guitare sur un guéridon 

(fig. 4}, qu'ils datent de 1915, dans leur catalogue raisonné. 
Or, notent-ils pourtant Zervos signale que cette peinture "a 
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été commencée en 1 91 5 et reprise longtemps après, 
indication trop précise pour n'avoir pas été directement 
fournie pur Picasso à son pieux et zélé ami. Etant donné la 
proximité stylistique de ce tableau avec celui delà collection 
Yves Saint Laurent et Pierre Berge, il est plus que probable 
que ce dernier ait subi le même sort, d'autant que les 
peniimenti et recouvrements de toutes sortes y abondent. 

La période a laquelle appartient cette toile est une des plus 
douloureuses pour Picasso, La réalité de la guerre a fini pai le 
toucher de près: non seulement il se sent seul, bon nombre 
de ses amis étant au front ou ayant quitte la France comme 
son marchand Kahnweiler, afin d'éviter cl avoii a prendre pan 
au conflit, mais les nouvelles sont de plus en plus noires (en 
mai 1915, par exemple, Georges Braque, son compagnon de 
route, est blessé). Et c'est encore plus douloureux dans sa vie 
privée: la santé de son grand amour, Eva Gouel, qu'il avait 
célébrée nommément dans bon nombre de toiles cubistes, se 
dégrade tout au long de I année 1915 (elle meurt le 14 
décembre). Même si Picasso a prouvé a de nombreuses 
reprises, contrairement au* clichés biographiques qu il a lui- 
même encouragés, qu'il pouvait très bien "compartimente! 
vie et travail (et produire désœuvrés joyeuses a des moments 
d'une tristesse inouïe, etvice-versa}, il semble que pour une 
période d'au moins six mois sa palette se soii considérablement 
assombrie (quand des couleurs vives sont employées, comme 
dan:, le fomeux Arlequin du Muséum of Modem Art (fig. 5), 
elles sont le plus souvent contrebalancées par une dorninance 
du noir). Instruments de musique sur un guéridon confirme 
cette tendance générale que l'on peut qualifier de 
mélancolique sans risquer de faire de la psychologie a bon 
marché: non seulement le fond relativement peu modulé du 
tableau est gris sombre, mais le noir lui-même y est 
fortement présent, et toutes les couleurs, même le rose, y 
sont comme tassées [sans parler du fait qu'il y a aussi 
plusieurs plans gris se démarquant du fond lui-même). 



J 






L 



ri 



(liçg. 1) PaUo PkùiSO. Autoportrait Juï.in-./r.'iJrurf.-Lr.'Ij, tic nu 

tjuèritJcin. dans son atelier de La rue sthccklier, «ri i Si 5. 



Maïs si I atmosphère dégagée par ce tableau est 
mélancolique, c'est peut-être aussi parce que il a été peint 
dans une période de crise de la vie de I artiste, non plus 
biographique cette fois, mais esthétique — une crise picturale 
que Picasso avait d'abord déjouée par I ironie, lors de l'été 
1914 passé a Avignon, multipliant les auto-citations cocasses 
et les pieds de ne2 a I égard des admirateurs respectueux 
d'un cubisme en passe de devenir un nouvel académisme. 
Nulle dérision ici au contraire. Il semble même que pour un 
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COLLECTION VVES SAINT LAURENT ET PIERRE BERGE 



X$0 

PABLO PICASSO (1881-1973) 
Instruments de musique sur un guéridon 



signé 'Picasso' (en haut a gauche) 
huile et sable sur toile 
1 29. 2 x 88.9 cm. (50% x 35 in.) 
Peint en 1914-15 



625,000,000-30,000,000 
U5 $32,000,000 38,000,000 

CBP22,ooo, 000-25,00 0,000 



PROVENANCE: 

Mary Callery ParivNtw York (acquis auprès cl& Nriste). 

Baltimore Muséum of Art r Maryland (prêt longue durée 

deMary Callery r 1959-décermbre 1964). 

Galerie Tarica, P^ris (acquis auprès de celle-ci). 

Acquis auprès de celle-ci par Yves Saint Laurent et Pierre 

Berge. 

EXPOSITION: 

The Philadelphia Muséum of Art r The Callery Collection: 
Picasso-Léger r janvier -février 1945. 
Minneapolis Institute of Arts, Seven Paintings by Picasso, 
Braque and Léger Lent by Mary Callery, juillet-décembre 

1959. 

Baltimore Muséum of Art r An Exhibition of Paintings, 
Drawings and Sculpture Createdin 1914, octobre-novembre 
1964, p.70 r no. 189 (illustré). 

Paris, Fondation Pierre Berge Yves Saint Laurent, Yves Saint 
Laurent dialogue avec l'art, mars-octobre 2004, p. 63 
(illustré en couleur). 



BIBLIOGRAPHIE: 

C. Zervos, Histoire de l'art contemporain. Pari?, 193S, p. 222 

(illustré). 

"The Callery Collection: Picasso-Léger', m The Philadelphia 

Muséum Bulletin, vol . 40, no. 204, janvier 1945, p. 37 (illustré). 

F. Cachin et F. Minnervino, Tout l'œuvre peint de Picasso, 

1907-1916, Milan, 1972, p. 123, no. 777 (illustré). 

P_ Daixet J. Rosselet, Picasso, The Cubist Years 1907-1916, 

A Catalogue Raisonné of the Paintings and Related Works, 

Londres, 1979, p. 342, no. 810 (illustré en couleur). 

C. Zervos, Pablo Picasso, Paris, 19S2, vol. 2**, no. 533 

(illustré, pi. 247; daté '1914'). 

"La passion de l'art: Yves Saint Laurent", in Du, no. 10, 

octobre 1986, p. 35 (illustré en couleur; titré "Le Tabouret"). 

J. Palau i Fabre, Picasso Cubisme (1907-1917), Barcelone, 

1990, p. 427, no. 1269 (illustré; daté '1915'). 

E_ Cowling et J_ Golding, Picasso: Sculptor/Palnter, catalogue 

d'exposition, Londres, Tate Gallery, 1994 (photographie 

d'atelier illustrée). 

J. Richardson, A Life of Picasso, Londres, 1 996, vol. Il, p. 41 5 

(photographie d'atelier illustrée). 

M. Butor, les Ateliers de Picasso: L 'alambic des formes, Paris, 

2003 (photographie d'atelier illustrée). 

P. Stepan, Pkasso's Collection of African and Ûceanic Art, 

Londres, 2006, p. 97 (photographie d'atelier illustrée). 

"Les chefs-d'œuvre de la collection Yves Saint Laurent Pierre 

Berge", in Connaissance des Arts, h. s., no. 271, janvier 2006 

(illustré en couleur). 

i. Coignard, "Chez Pierre Bergéet Yves Saint Laurent", 

in Connaissance des Arts, no. 6B4, janvier 2006, p. 49 

(illustré en couleur). 
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COLLECTION VVES SAINT LAURENT ET PIERRE BERGE 



* 5 L 

ANDRE DERAIN (1880-1954) 
Village au bord de ia mer 



signé et daté "a Derain 1 905" (en bas à droite) 
encre de Chine sur papier 
32 x 46.3 cm. (1 2% x 1 S'A in.} 
Exécuté à Collioure, 1905 

660,000-80,000 

US $77,ooo -100,000 

GBPgi.OOQ-SSjOOO 

PHOVENANC E: 

Galerie Tarica, Paris. 

Acquis auprès de celle-ci par Yves Saint Laurent et Pierre 

Berge. 

EXPOSITION: 

Paris, Musée d'An Moderne de la Ville de Paris, André 
Derain: ie peintre du 'trouble moderne', novembre 1994- 
mars 1995, p. 485, no. 190 (illustré, p. 292). 
Saint-Tropez, Musée del'Annondade, André Derain: 
Paysages du midi, juin-octobre 2DD3, no. 38 (illustré). 
Céret, Musée Départemental d'Art Moderne et Cateau- 
Cambrésis, Musée Départemental Matisse, Maiïss e-Dera/n 
Coiiioure 1905, un été iauve, juin 2005-janvier 2D06 r no_ 7 
(illustré). 

Un certificat d'authenticité du Comité André Derain sera 
remis a l'acquéreur. 



'5EASIDE VILLAGE'; SIGNED AND DATED LOWER RIGHT; 
INDIA INKON PAPER. 



http://ecat.christies.com/ActiveMagazine/print.asp 25-01-2009 



Pagina Web 191 de 296 




http://ecat.christies.com/ActiveMagazine/print.asp 



25-01-2009 



Pagina Web 192 de 296 



COLLECTION VVES SAINT LAURENT ET PIERRE BERGE 



À 5 2 

ANDRE DERA1N (1880-1954) 
Nature morte à fa tabfe 



signé et daté 'a. derain 1904' (en bas a droite) 

huile sur toile 

I15x 161 .9 cm. (4514x63* in.) 

Peint en 1 904 

§1,000,000-1,500,000 
US $1,300,000-1,900,000 
GBP8 50,000-1,300,000 

Ambroise Vollard, Paris. 

Pierre Colle, Paris. 

Galerie Renou et Colle, Paris. 

Carmen Baron, Paris (par descendance}. 

Acquis auprès des descendants de celle-ci par Yves Saint 

Laurent et Pierre Berge, janvier 1994. 

EXPOSITION: 

Paris, Musée National d'Art Moderne, Derain, décembre 
1954-janvier 1955, p. 16, no. 10. 

Marseille, Musée Cantini, Derain, juin-septembre 1954, no. 6 
(illustré). 

Paris, Musée National d'Art Moderne et Munich, Haus der 
Kunst, Le Fauvisme français et fes débuts de {'Expressionnisme 
allemand, janvier-mai 1956, p. 56, no. 19 {illustré, p. 60). 
Londres, The Royal Academy r Derain, septembre-novembre 
1967, p. 14, no. 4 (illustré). 

New York, The Muséum of Modem Art; San Francisco, 
Muséum of Modem Arl et Fort Worth, The Kimbell Art 
Muséum, The "Wild Beasts": Fauvism and ifs Aff inities, mars- 
octobre 1 976, p. 9 (illustré). 

Rome, Villa Médicis, Derain, novembre 1975-janvier 1977, 
no. 1 (illustré en couleur). 

Paris, Galeries Nationales du Grand Palais, André Derain, 
février-avril 1977, p. 44, no. 1 (illustré en couleur). 

BIBLIOGRAPHIE: 

Verve, no. 1, décembre 1937 (illustré en couleur). 

J. Leymarie, Le Fauvisme, Genève, 1 959, p. 54. 

D. Sutton, André Derain, Londres, 1959, p. 146, no. 7 

(illustré en couleur). 

G. Hilaire, Derain, Genève, 1 959, p. 159, pi. 10 (illustré). 

G. Jedlicka, Der Fauvismus, Zurich, 1 961 . 
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S. Whitfield, Fauvism, Londres, 1991, p. 208, no. 23 (illustré, 

p. 37). 



M. Kellermann, André Derain, catalogue raisonné de l'œuvre 
peint, Paris, 1992, vol. I, p. 163, no. 270 (illustré}. 
N. Kalitina, A. Barskaîa et E. Gheorghievska'ia, André Derain: 
Le peintre è l'épreuve du feu, Bournemouth, 1995, p. 10 
(illustré, p. 11). 

Les premiers paysages fauves d'André Derain, a l'instar des 
Péniches au Pecq (Musée National d'Art Moderne, Centre 
Georges Pompidou, Paris), révèlent son inclination pour un 
expressionnisme par la couleur pure encore inédit et jugé 
provocateur. Fasciné par l'art primitif africain, la peinture de 
Paul Cézanne et de Vincent Van Gogh, Derain n'en reniait 
pas pour autant la peinture des maîtres. Il arpentait 
assidûment les couloirs du Musée du Louvre et visita 
probablement la grande exposition des Arts Primitifs au 
Pavillon de Marsan en 1904. 

Peintre au talent à la fois classique et novateur, Derain fut, 
avec Henri Matisse, un des précurseurs du Fauvisme. C'est en 
1904, année de la réalisation deNature morte àla table, que 
Derain se consacre définitivement à la peinture et cette 
ceuvre magistrale annonce par sa palette la période fauve de 
l'artiste. La toile témoigne du désir d'inscrire son art tout à la 
fois dans la tradition classique et la modernité. En effet, à 
travers cette œuvre, l'artiste livre un brillant hommage à la 
peinture de Cézanne, la composition réunissant dans un 
décor rustique un ensemble de cruches, de plats portant des 
fruits, de soupière et de bouteilles peints dans des gammes 
de couleurs et de contrastes chères au maître d'Aix. Mais, 
loin du pastiche, Derain se distingue de son prédécesseur en 
donnant la primeur a l'organisation des masses colorées sur 
le rendu des volumes. Sans sécheresse, il choisit en effet 
délibérément de travailler les fruits en réduisant les effets de 
modelage au profit des aplats de couleurs, a la manière de 
Paul Gauguin qu'il admirait également. 

D'autre part, le contraste entre la simplicité des objets et la 
complexité du traitement de la nappe révèle la connaissance 
intime de Derain des grands maîtres classiques étudiés dans 
ses années de formation. L'orchestration savante des plis met 
en valeur la blancheur immaculée de la surface et les ombres 
travaillées en bleu. Cette harmonie subtile, qui n"a rien a 
envier aux toiles impressionnistes, démontre la grande 
maîtrise de Derain des complémentarités chromatiques. 
Œuvre importante, rare et ambitieuse par le choix du sujet 
associé au grand format, Nature morte à la table contient en 
germe toutes les audacieuses qualités qui feront de ce grand 
artiste indépendant l'un des talents les plus féconds de la 
peinture française du XX a siècle. 



Piease refer to page 254 for the Engiish version of this text 
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à Coiïîaure, Paris, 2 DOS (illustré en couleur). 
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Un certificat d'authenticité du Comité André Derain sera remis 
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'STREET IN COLLIOURE, MIRADOR QUARTER - ; SIGNED AND 
DATED LOWER RIGHT; INDIA INK ON PAPER. 
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La danse et tes danseurs ont été d une importance capitale 

pour Henri Matisse, sa vie durant. Il n'a eu de cesse d'y 
revenir, choisissant la danse comme thème de ses projets les 
plus risqués t:i tes plus ambitieux, ^'identifiant à ses danseurs 
transformés, en quelque sorte, en doublures ou en a/fer ego 
de I artiste lui-même, ' C'est quête vis davantage dans la 
danse: mouvements expressifs, rythmiques, musique que 
j'aime bien, dil-il en guise d'explication, a la fin de sa longue 
vie. Elle était en moi, cette danse \ En mars 1938, alors qu'il 
était dans sa soixante dixième année, il créa te Danseur, petit 
personnage rouge expressif, qui faisait partie des dessins 
préparatoires conçus pour te ballet l'Etrange Farandole*. 

La farandole était l'air dont Matisse disait C était en moi 
comme un rythme qui me portait"*. L air le hantait depuis le 
temps où, encore étudiant, il fréquentait avec d autres jeunes 
peintres les ouvriers de Montmartre - avec lesquels ils 
partageaient te fait d'être mal payés, quand ils n étaient pas 
au chômage, et de ne pas manger mus les Jours a leur faim; 
malgré tout, tous se retrouvaient le soir dans les bals du 
Moulin de la Galette, laissant enfin libre cours a leur rage et a 
leur impuissance, icurn.jrii ei sautant aux rythmes endiablé:, 
de la farandole. C'était encore l'air qu'il chantait et sifflait en 
1910, en peignant I Immense panneau mural dont le 
collectionneur moscovite, SergeiShchukin, lui avait passe 
commande: La Danse (Musée de L'Ermitage, Saint- 
Pétersbourg} avec son cercle de silhouettes rouge sang, plus 
grandes que nature, qui, parfois, allaient jusqu à effrayer 
Matisse lui-même. En 1931, c'est le même air qu il se mit a 
nouveau a siffloter, en travaillant sur un second panneau 



mural aux dimensions gigantesques, appelé également La 
Danse (The Barnes Foundation, Philadelphie) pour le 
collectionneur américain, Albert Barnes. Dans les deux cas.. 
Matisse a expliqué que la farandole faisait sortii tes images de 
lui, à son insu, et qu'elles se matérialisaient, apparemment 
toutes seules, au bout de son pinceau ou de son fusain-. Ce 
fui LéonSde Masslne, I un des premiers à voir I couvre murale 
de Barnes achevée, qui supplia Matisse de le recréer comme 
décor de ballet pour ces Ballets tusses de Monte Çarkf. 
Quand plusieurs années plus lard le peintre donna, enfin, son 
accord, il travailla a sa conception (comme il l'avait fait 
auparavant pour La Danse de Barnes) a I aide de papiers de 
couleur découpés. 

Le Danseur appartient à une série de collages expérimentaux 
qui fonctionnent en autonomie, plutôt que comme chutes 
jetées pendant le processus de création. Pour la première 
fois, Matisse sculptait directement la couleur, technique qu il 
allait utiliser pour les grandes gouaches découpées pendanl 
les dernières années de sa vie, époque dont il disait que tes 
ciseaux qu il tenait en main étaient devenus plus sensibles 
que le pinceau ou le crayon 6 Mais au tout début, les ciseaux 
montraient une certaine hésitation. La façon gauche dont il 
s'en sert est en grande partie, ce qui donne a ce petit 
danseur trapu et compact une charge émotionnelle 
inattendue, comme si quelque chose de puissant, mais 
d'incohérent, était en train de prendre forme et remontait 
brutalement des profondeurs de I imagination de son 
créateur. A y regarder de plus près, la première impression de 
fluidité et de spontanéité se dissout pour laisser apparaître 
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no. 6 (illustré}. 
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(illustré, pi. 1 1 9). 

Paris, Fondation Pierre Berge Yves Saint Laurent, Yves Saint 

Laurent dialogue avec /'art, mars-octobre 2004, p. 23 

(illlustré en couleur, p. 22). 
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Paris, 1983, pi. 1 (illustré en couleur). 
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Madame Wanda de Guébriant a confirmé l'authenticité de 
cette œuvre. 
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Ne dans une région marquée par l'industrie textile, 
fréquentant assidûment depuis son plus jeune âge les ateliers 
de tisserands et de créateurs de tissus, Henri Matisse 
collectionna des tissus des ses premières années aux Beaux- 
Arts. Il parcourait les éventaires des brocantes parisiennes en 
quête d'échantillons, et cela jusqu aux dernières années de sa. 
m, transformant son atefei en trésor recelant quantité de 
paravents, tentures, rideaux, jetés de lit. costumes, broderies 
arabes, tapis d Orient et nattes en raphia africaines. Il 
appelait cène collection ia bibliothèque de travail \ dans 
laquelle il puisait des échantillons qu il emportait avec lui tors 
de ses voyages Les tissus avivaient I imagination de Matisse, 
et ne l'avivèrent jamais autant qu au cours des dix années qui 
précédèrent la première Guerre Mondiale, durant lesquelles, 
pour la première fois, il construisit directement ses toiles d 
partir de couleurs pures. Il disait que le matériau lui-même - 
fresque, gouache, aquarelle, étoffe de couleur - importail 
peu'. Ce qui comptait, c était la texture de la cuuleur et 
l'émotion qu'elle dégageait. 

les coucous, tapis bleu et rose, peint au cours du printemps 
1911, fait partie dune longue suite d'expériences qu'il mena 
à cette époque sur les fleurs, les fruits et les tissus. Cette série 
particulière s'inspire de Nature morte au géranium de 1910 
(fig. 1), tableau qui suscita un enthousiasme si fervent chez 
Vassily Kandinsky que ce dernier convainquit le collectionneur 
russe Serguei Shchukin, de commander cet hiver là deux 
autres natures mortes de mêmes dimensions et traitant du 
même thème 3 . Kandinsky, Shchukin et le baron de Tschudi, 
directeur des musées impériaux d Allemagne qui avait acquis 
l'œuvre, furent impressionnes par la témérité de Matisse dans 
le choix de ses couleurs et par l'indiscutable modernité de sa 
construction abstraite. Il composa son tableau autour d un 
ruban de toile de Jouy, matière particulièrement appréciée par 
Matisse, et qu'il utilisait abondamment, la qualifiant ±* 
"volume important dans ma bibliothèque de peintre ~. Dans 
Nature morts au gsranium, la toile de iouy décrit une oblique 
dynamique qui traverse le tableau, entraînant avec elle les 
géraniums dans le rythme effréné de son motif floral 

les coucous, tapis bleuet rose, inspiré d'un au Ire tissu de la 
bibliothèque de Matisse, est en comparaison un modèle de 
lucidité et d'équilibre. Il a été peint exactement une année plus 
tard, en même temps que le superbe Atelier rose ffig. 2), autre 
toile pleine de fraîcheur, de lumière, linéaire, dont la 
conception générale est centrée sur les "étoffes de couleur" 
déployées à travers la toile comme une palette: lapis d OC» 
pâle, paravent en tissu turquoise parsemé de motifs floraux 
roses et, au centre, ce qui parait être le même tissu que celui 
figurant dans la partie inférieure des coucous; tapis b!eu et 



rose. Il s'agit d'un tapis en laine bleu et blanc, tisse main, 
décoré de feuillage, fleurs, pommes-grenades et de petits 
animaux, motifs dont la forme et la couleur changeaient au 
gré des tableaux de Matisse, passant par le rose ou le jaune 
velouté avant de revenir au blanc. Ce tapis, disait-il, avait attiré 
son oeil dans la boutique d un antiquaire a Madrid, luis d un 
voyage en Espagne en 1910. '[Il n'est] pas en très bon eiat 
mais je vais travailler beaucoup avec, je crois* écrivit-il à sa 
femme 5 . Il eut une véritable révélation en visitant le palais de 
l'Alhambra, a Grenade, avant dépeindre pour la première fois 
la nouvelle étoffe, en l'associant à un canapé a motifs, 
quelques fichus espagnols et le pot de géraniums acheté 
spécialement pour réaliser les deux natures mortes 
commandées par Shchukin 6 ffig. 3): des toiles qui transforment 
les éléments classiques des natures mortes, fleurs, fruits et 
tissus, en une tumultueuse frise orientale toute en arabesques 
et couleurs chaudes et intenses. Le tapis bleu recouvra 
équilibre et aplomb dans L'Aldm: rose, que Matisse débuta 
dès son retour en France à la fin du mois de janvier 1911. Il 
s'agissait du premier d'une série de quatre panneaux muraux 
monumentaux sur le thème symphonique (également 
commandés par Shchukin)', dont l'influence sur la peinture 
occidentale allait se propager lentement mais profondément 
au cours du demi-siècle qui suivit, et plus longtemps encore. 

tes coucous, '.épis bleu et rose, avec ses surfaces de couleurs 
pures nettement délimités, est le pendant de I Atelier rose", et 
peut-être même, une sorte d'épuré destinée à clarifier le 
chaotique processus de création. A cette croisée des chemins 
déterminante, eu Matisse abandonna définitivement les lois 
désuètes de la perspective et de l'illusion tridimensionnelle 
pour les nouveaux espaces intériorisés, purement imagés, du 
futur, il peignit de manière ireî:inorwe s'efforcant de dégager 
clarté et ordre d'un tourbillon tumultueux d'élans 
contradictoires II déclara n'avoii réalisé qu après-coup 
I irrégularité donnée aux coups de pinceau et a la peinture, de 
sorte que la surface au-dessous 'jouait plus ou moins en 
transparence et jetait un moiré soyeux assez précieux" 4 '- Dans 
ies coucous, des reflets roses sous-jacents animent le mur 
turquoise qui occupe la moitié supérieure de la toile, alors que 
les motifs roses du tissu bleu foncé de la moitié inférieure sont, 
eux, ourlés de turquoise. Il semble qu'à un certain moment 
Matisse ait inversé sa combinaison de couleurs, troquant le 
rose contre le turquoise, procédure empruntée aux tisserands 
de sa jeunesse, qu'il employa régulièrement tout au long de :>a 
vie et désorientait ses pairs 10 . ' Ce n'est pas un autre tableau, 
expliqua-i-il lersqu on lui demanda pourquoi il avait repein: le 
Waste fond saturé de couleur de Harmonie en rouge [1908], qui 
était au départ bleu foncé. :e cherche des forces, et un 
équilibre des forces" 11 . 
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Ces tensions formelles s équilibrent tout naturellement dans 
Les coucous tapis bleu et rose. Sans doute le vase de 
coucous en est-il le sujet évident, mais en fait, ce bouquet 
fige, fiché dans un long vase, sert avant tout d élément 
stabilisateur, de pilier qui fixe et lient à l'œil les motifs agiles 
du tissu sur lequel il est pose Il émane une énergie de ces 
formes vigoureuses, vaguement anthropomorphiques, aux 
courbes et ailerons saillants, que l'on pourrait assimiler a des 
bras, jambes, seins, hanches et drapes tourbillonnant de 
danseurs, ou à I ècorce dentelée de pommes-grenades. Cette 
impression d élan naissant est fortement jugulée par le vase, 
fermement plan Le sur son pied arrondi, les rayures rose et 
rouge orange occupant la gauche de la toile, et la grille 
horizontale qui court le long de la bordure supérieure, où 
l'on aperçoit un petit paysage de jeunesse, suspendu a une 
corniche de plâtre moule qui semble se détacher du mur, 
projeté par sa propre ombre rose. 

Ma lisse inversa ces deux mêmes couleurs un an plus tard 
dans la Corbeille aux oranges (Musée Picasso, Paris), où, une 
fuis de plus, un lumineux agencement de violet, orange, 
prune et bleu foncé s articule autour d'une étoffe plus ou 
moins transparente- cette fois, rose sur fond bleu, a motif de 
bouquets pendants- si vibrante de vie qu'elle semble presque 
flotter, emportant avec elle la corbeille de fruits qui la 
maintient en place". Dans La famille du peintre (fig 4;, 
second panneau mural monumental, peint dans le sillage de 
L" Atelier rose, le tissu central est un tapis afghan, maintenu 
en place par la fille du peintre, que suggère une gracieuse 
silhouette- noire, dont la taille svelte et les bras graciles 
(appellent le vase a double anse des coucous. Dans ces 

extraordinaires tableaux, les éléments distincts - tissus, fleurs, 
fruits, poteries, et même la silhouette- transcendent leurs 
Identités respectives dans des compositions semi-abstraites 
dont toute la portée ne sera mesurée que dans les années 
1950 et 1960, quand une entière génération de peintres 
expressionnistes abstraits américains, menée par Jackson 
Pollock, s'enflammera pour L'Atelier muge de Maiisse 
présentée New York, œuvre qui fait pendant à L'Atelier rose 
peint en 1911. 

Expression et décoration ne sont qu une seule et même 
chose", déclara Maiisse'-, qui provoquait lire de ses 
contemporains en refusant d'admettre l'existence de barrières 
supposées infranchissables entre de traditionnels Beaux-Arts 
moribonds et des arts décoratifs traverses par une énergie 
expérimentale qui faisait feu de tout bois. Ce n'est pas un 
hasard si les plus grands collectionneurs de ses œuvres 
radicales d'avant la première Guerre Mondiale étaient deux 
négociants en tissu moscovites, Shchukin et Ivan Morozov, 
tous deux aussi à l'aise que Matisse a manier le langage de la 
décoration. C'était une langue dénuée de mystère pour un 
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Baie, Kunsthalle, Henri Matisse, aoûl septembre 1931, no 26 
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Lucerne, Musée des Beaux-Arts, Henri Matisse, juillet-octobre 
1949, p. 28, no_ 39 (titré 'Nature morte"). 
Paris, Fondation Pierre Berge- Yves Saint Laurent, Yves Saint 
Laurent dialogue avec l'art, mars-octobre 2004, p. 27 
(illustré en couleur, pp. 8 et 26). 

Bl BLIOGRAPKIE: 

H. Kiel, "La Collection de Hans Mettler à Saint-Gall", L'amour 

de l'Art, 8' année, juillet 1927, p. 234 (illustré; titré 

'Coquelicots"). 

"Là passion de l'art: Yves Saint Laurent", in Du, no. 10, 

octobre 1986, p. 18 {illustré en couleur). 

G.-P.etM. Dauberville,Mar/sse, Poitiers, 1995, vol. I, p. 478, 

no. 104 (illustré, p. 479}_ 

Madame Wanda de Guébriant a confirmé l'authenticité de 
cette œuvre. 
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Cette vision apparemment inoffensive d'unejeune fille sur 
une plage ensoleillée à l'ombre d'un arbre a été en son 
temps une composition profondément subversive. Nu au 
bord de la mer est ce que le collectionneur Marcel Sembat 
[qui fui parmi les premiers à voir l'oeuvre] appelait I oeuf' '. 
il voulait dire que le tableau contenait à l'état embryonnaire 
les ingrédients d'un nouveau langage visuel brut qui 
changerait a jamab la façon dont les gens regarderaient le 
monde autour d'eux. Pour la plupart dos contemporains de 
Matisse, la toile n'était qu une- suite de coups de pinceau 
noirs grossiers traçant les contours d'aplats de couleur sans 
queue ni tête, le genre de peinture qui menaçait de renverse» 
autant la morale établie que les valeurs picturales. Ce nu 
appartient à une série d'expériences radicales conçues pour 
dégager la route qui meneaux deux grandes toiles La Danse 
(Musée de l'Ermitage, Saint-Pétersbourg) et Lu Musique 

[Albrigbt-Knox Art Gallery, Buffalnj, auxquelles Ma Lisse 
S attela immédiatement après. 

la Danse (fig. l } r qui parut grotesque, barbare, obscène lors 

de sa première présentation au monde de I art parisien en 
1910, devint en fait l'une des œuvres emblématiques de l'art 
moderne au XX 1 siècle plus lard, a partii des années 1930, 
on pouvait en voir une première version - Danse /- dans le 
hall d'entrée du Muséum of Modem Art a New York, tandis 
que Danse fi occupait la place d honneur; au Musée de l'Art 
Occidental Moderne a Moscou (où on l'utilisait comme outil 
pédagogique pour démontrer au public de l'Union Soviétique 
la décadence et la corruption de l'Occident). 

Matisse a peint Nu auto/ride /a mer sur un cap a Cavalière, 
village de pêcheurs au bord de la Méditerranée, pendant l'été 
1909 [le peintre, connu pour sa mémoire des dates peu 
fiable, avait fait une erreur d'un an quand finalement il a 
signé le dos de sa toile un quart de siècle plus tard]. L'été 
que Matisse a passe a Cavalière était la dernière étape du 
programme d entraînement rigoureux conçu début février, 
quand le collectionneur russe, Sergei Shchukin, lui avait passe 
commande de deux peintures murales pour sa maison de 
Moscou. Le sujet sur lequel ils se mirent d accord fut La 
Danse. Matisse vit dans la commande un manifeste public, 
une tentatrve ambitieuse de produire a grande échelle un art 
nouveau pour le siècle nouveau. Il voulait combiner la couleur 
biule qui avait explosé dans ses toiles lors de l'été Fauve de 
1905 avec le sens du dessin qui le préoccupait déplus en 
plus depuis sa première visite en Italie en 1907. Il avait réagi 
avec une intensité particulière à la rayonnante lucidité des 
primitifs florentins et à la puissance émotionnelle des 
fresques de Giono a la chapelle de I Aréna a Padoue, où 
I interaction entre ligne et couleur a eu force de révélation 
pour lui 1 . 

On peut rapprocher Nu au botdde ia mer de la lumineuse 
Naissance de Vénus (fig. 2} de Botticelli avec sa figure 
centrale structurale, son bosquet ombrage de verdure et ses 



trois bandes de couleur représentant la terre, l'eau et le ciel. 
La série de nus qu'a peint Matisse a Cavalière trouve son 
origine directe dans deux toiles qu'il a produites en 1 907, 
immédiatement après son retour d'Italie. Dans Le Luxe i (fig. 
3) et H [The Royal Muséum of Fine Art, Copenhague), il a 
transposé et télescopé les sections qu i se trouvent au centre 
et J droite de la toile de Botticelli, s appropriant ses bandes 
chromatiques, ses caps proéminents et son grand nu aux 
longues jambes entouré de sa suite qui lui apporte fleurs et 
étoffe. Même la serviette de plage froissée sur laquelle se 
tient la Venus moderne de Matisse produit un aplat blanc 
strie comme le coquillage de Botticelli. Deux années plus 
tard, I influence se fait plus directe, absorbée de façon plus 
profonde, dans/Y^ au bord de ia mer, A l'instai du peintre 
italien Matisse divise sa toile de façon horizontale grâce à la 
couleur, et de façon verticale grâce au nu en colonne 
centrale. Terre, mer et ciel forment des bandes parallèles 
plaies de vert, de rose et de quatre teintes différentes de 
bleu, avec au fond a droite les mêmes éperons de terre, 
alignés l'un au-dessus de l'autre, comme sur la toile de 
Botticelli. Le corps étroit sans hanches ni seins du modèle de 
Matisse se trouve encore accentué par le fût tubulalre du pin 
situe dans son dos. Comme si souvent en période de 
transition, le peintre se tourne vers l'art du passé pour 
trouver l'élan qui va le propulser dans les territoires inconnus 
du futur. 

Dans une deuxième variation sur le même thème, Nu, 
paysage ensoleillé 1 ; la figure humaine est presque 
entièrement absorbée par le jeu des motifs que constituent 
les troncs d'arbres droits et sombres avec les renflements 
irréguliers du sable clair. Cette fois, Matisse a posé son 
modèle dans une pinède en haut de la plage Elle se tenait 
dans l'ombre grise devant le feuillage vert, aplat orange rose 
d peine plus sombre que le sol sablonneux éclaire de soleil 
(avec une tache emeraude entre les cuisses)"'. Une troisième 
variation. Nu assis (Musée de Grenoble) dialogue avec une 
toile do Paul Gauguin dont Matisse avait garde le souvenir 
chez Ambroise Vollard, rue Laffitte, dix ans plus lui (' L'un 
des plus beaux Gauguin que j'aiejamais vu: Un grand nu au 
bord delà m or. une grande Tahitienne 5 "}. Le peintre piège la 
lumière, la chaleur et la couleur vibrantes d'un été 
méditerranéen en bandes ondoyantes de bleu, vert, rose 
profond et indigo. Nu assis fut "l'oeuf qui a mystifie 
Sembat: 'une chose empoignante, inouïe, neuve à effarer 
elle effarait presqueson auteur même." Sembat s'est-il écrié 
quand il I a vu la première fois le 30 octobre 1909. Il acheta 
la peinture une semaine plus tard, expliquant que cela lui 
avait pris du temps, de faire le tri, dans des sensations 
visuelles qui lui avaient paru d abord discordantes, comme la 
musique moderne. "Je n'ai pas voulu faire une femme, vous 
voyez, dit Matisse. J'ai voulu rendre mon impression totale du 
midi" 6 . 
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[flg-IJ Henri Muliis*. ia ûame fl„ Hn «09-10. 
M niée de r&mitage, Saint RstwbM»]. 




Matisse était rarement allé aussi loin dans la définition du 
rôle des femmes dans son travail, mime s'il avait confié, 
longtemps après, à son fils Pierre qu'il ne pouvait endurer 
l'épreuve de la peinture que grâce a la présence humaine 
réconfortante de son modèle'. En 1909, c'était un modèle de 
profession, du nom de Loulou Brouty, une Parisienne de 
petite taille, au corps souple, cheveux foncés et jolie petite 
tête de chat, qui avait déjà servi de modèle pour la dame en 
vert ex Nu à l'èdiarpe biandie. Matisse l'emmena avec lui 
dans II- Midi, anticipant qu'il lui serait impossible de trouver 
là-bas un modèle, et encore moins de persuader celui-ci de se 
déshabiller à Cavalière, encore plus retranché du monde 
extérieur que Collioure et Saint-Tropez où il avait travaillé les 
étés précédents. L'intérêt principal de cette plage dépourvue 
d'ombre, de végétation et de pittoresque, était de se trouver 
éloignée de tout, car le peintre envisageait d'y mettre en 
scène la confrontation définitive avec son modèle qui 
mènerait directement a La Danse. 

Il s'y prépara avec concentration depuis sa rencontre en 
février avec Shchukin, un homme aussi audacieux que 
Matisse lui-même, et qui s'étaitengagé, comme lui, de tout 
coeur r dans l'art du futur. Quand tous deux discutèrent de la 
façon dent Matisse allait décorer la montée d'escaliers du 
Palais Trubeiskoy (\a maison de Shchukin à Moscou, qui allait 
bientôt devenir le premier musée d art moderne au monde 
sans en avoir le nom), le peintre vit la un défi qui alliait 
éprouver son endurance et son courage jusqu 'au bout. I 
quitta Paris immédiatement pour séjourner un mois seul dans 
un hôtel de burd de mei a Cassis, passant en revue "le long 
travail de réflexion, d amalgamation" 5 qui l'avait mené au 
point où il en était. Marchant en haut de la falaise, il 
observait en même temps les effets conjugués du soleil, des 



embruns et des jaillissements d'eau prisonniers de la crique 
en dessous au moment de la marée. Le mouvement, la 
friction et le choc des forces adverses hantaient son esprit. 
Quand Sembat le rencontra a Cassis, il fut immédiatement 
gagné par l'excitation proforrie et concentrée du peintre. 
Début mars, Matisse envoya deux croquis à Moscou, puis se 
mit a peindre, dès sen retour à Paris, a toute vitesse et en 
deux jours, une version grandeur nature de La Danse. C'est 
au vu delà force que dégageait cette toile que le critique 
anglais, Matthew Prichard (qui la vit au mois d avril; déclara 
que Matisse était le plus grand des hommes modernes" 9 . Le 
peintre lui-même définit ses intentions dans un entretien qu' 
donna a Les Nouvelles, et acheva sa préparation pratique en 
louant une maison a Issy-les-Moulineaux, où il avait fait 
ériger, avant de partir pour Cavalière en juin, un atelier assez 
grand pour travailler aux deux immenses toiles de Shchukin. 

Dorénavant, il avait besoin de mettre la théorie en pratique, 
en faisant éclater les barrières de la discipline et de la volonté 
peur accéder a I élan passionné qui le menait en tant que 
peintre. Sa vie durant, Matisse a utilisé des métaphores 
violentes - viol, strangulation, défonce de porte â coups de 
pied uu fente d'abcès au canif - poui évoquer la tension 
insupportable que suscitait en lui ses séances de travail, où 
seul un modèle humain pouvait lui apporter de l'aide. Cet 
été-là, il se défoula en faisant des croquis rigolos de lui avec 
sa palette et son modèle affalé a côté sur la plage, et s'était 
amusé a les envoyer à ses amis 10 . Mais Brouty prit possession 
de I imagination de Matisse cet été-là de façon beaucoup 
moins conventionnelle que ces fantasmes masculins clichés. 
En effet, il s'en servit comme le moyen a travers lequel il 
espérai! pènétrei la realite, plutôt que de la reproduire 
comme fait le photographe: "donner l'émotion le plus 
directement possible et par les moyens les plus simples" 11 . 
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[Ikj. Jl Henri Mutine. Le Luxe t. 1S07. 
Muiùt National d'Art Moderne, Centre 
GLûryiii Pompidou Parti. 



<fk). +1 H«nri Matisse, la Serpentine, vers 190*. 

Flic MllMUm û( Mùdem Art. Nw* York. 



Nu au bord de la mer, la plus grande et la plus élaborée des 

trois études de mademoiselle Brouty, est étroitement liée S la 
sculpture remarquable travaillée par Matisse dès son retour à 
Paris, appelée La Serpentine (fig. A). A peu près de la mémo 
taille que la toile de Cavalière, ce nu linéaire est a. l'origine 
des personnages de plus en plus abstraits peints par Matisse 
pendant presque une décennie. La Serpentine 3M 
cuisses de I épaisseur d'un fil de fer et la pur ti l: inférieure 
des jambes de la grosseur que les cuisses auraient dû avoir" 
donnait au critique américain, Henry MdBridé" une 
impression terrifiante. Il la vit a Issy en 1910 avec. I anglais, 
Roger Fry, qui choisirait Nu au bord de la mer pour sa 
seconde exposition post-impressionniste a Londres en 1 912 
PvIjis à première vue, aucun des deux ne pouvait comprendre 
le processus impitoyable de compression, de synthèse et 
d'élimination qui préoccupait le peintre. Tous deux 
ressentirent un malaise prétend, se demandant si Matisse 
n'était tout simplement en train de jouer une immense farce 
au monde de I an 

Pendant tout le long de son travail sur ta Danse et La 
Musique, Brouty posait pour les étudiants de Matisse, qui 
n'avaient aucun doute quant à I importance du "modèle à la 
peau éclatante qui, posant parmi les pins verts avec la 
Méditerranée en toile de fond, avait suggéré la couleur delà 
Danse'.™ On se trouvait à un tournant crucial L'épuration 
que Matisse a réussie en 1909 l'a influencé pour le reste de 
sa vie. Elle l'a. libéré", a écrit Gowing (qui était a la fois 
peintre et historien d'art) 1 * Une confiance extraordinaire 
guidait Matisse a ce moment crucial de son développement. 
Dans 'Vu au bord de la mer, I un des tableaux tournés a la 
fais vers le passé et le futur, il a élimine le sujet familier de la. 
rondeui de la chair qui appartenait a la convention. A la 
place, l'image a grandi directement des assemblages aigus de 



couleur pure, qui devaient formel les silhouettes d allure 
primitive de La Musique. Cette toile avait une importance 
particulière pour Matisse qui la garda chez lui pendant plus 
d'un quart de siècle, expliquant, quand il la vendit en 1935, 
tout ce qu elle signifiait pour lui et combien il serait satisfait 
de la voir hébergée dans une belle collection, "car le tableau 
est solide*'' 5 . 

Ce texte a été traduit de I anglais. 



Notes: 

1 M Sembat, " Henri Matsse ", in Les Cahiers d'aujourd'hui, no. 4, avril 

1913, d. 190 {un oeuf). 

' Voir " Notes d'un Peintre ", j'n Ù. Fourcade, Henri Matisse. Ecrits et propos 

suri'art, Paris. 1972. pp. 49 '50. 

'in L. Gowing, Matisse, Londres, 1979, p, 99. 

"■ P Courthion, "Conversations avec Henri Matisse". non publié, Getty 

Center{Un grand nu au bord de la mer, une grande îahitienne) 

I Cette- citation et celle qui la piêcêde sont tirées de M. Sembat, 1913, voir 
note 1 {une chose empoignante, inouie, neuve effarer: elle effarait presque 
son auteur mme. "Je n'ai pas voulu faire une femme, vous voyez" dit 
Matisse. "J'ai voulu rendre mon impress en totale du midi".) 

a Lettres de Henri Matisse à Pierre Matisse, Pierre Matisse papers, New York, 

no. 1.9.40. 

' Inteiview avecC. Estienne, "Les Tendances de la peinture moderne", in Les 

Nouvelles, 12 avril 1909, in D. Fourcade, p. fil {un long travail de réflexion, 

d'amalgamation) 

"voir H. Spurling. Matisse the Master. A Life of Henri Matisse, vol. 1. 1909- 

1954, Londres, 20D5, pp. 25 et 471, no. B5, 

'' VàribiJ, p. 29 et p. 471, no. 55. 

10 Interview avec C. Estienne, voir note 7 {donner "l'émotion le plus 

directement possible et par les rna/ens les plus simples"! 

" Voir L. Ckjwing, p. Se, et H. Spurling, vol 2, pp. 51 et p. 472. nos. 54-56. 

'■' J. Lyman. "Adieu, Matisse", in Canadàn Art, vol. XII, no. 2, hiver 1955, 

p. 45, 

II L. Gowing, p. 102, 

M Lettre de Henri Matisse à Herrnann Rubin, 25 avril 1935 {"car la peinture 
est solide."! 



Please refer to page 259 for the English version of this text. 



201 



http://ecat.christies.com/ActiveMagazine/print.asp 



25-01-2009 



Pagina Web 214 de 296 



COLLECTION VVES SAINT LAURENT ET PIERRE BERGE 



x 5 6 

HENRI MATISSE (1869-1954) 

Nu au bord de la mer 



signé 'Henri Matisse (en bas a droite} signé, daté et inscrit 

■Ce tableau aété peinta Cavallière [sic] (Var)en 1908 [sic]. 

Henri Matisse Nice, 25 avril 1935' (au revers} 

huile sur toile 

61.2 x 50 cm. (24 1 /bx 19% in.] 

Peint à Cavalière, 1909 



64,000,000-6, 000,000 
US $5,100,000-7,600,000 
CBP3, 400, 000-5, 100, 000 



Hermann Rubin r Paris (acquis auprès de l'artiste, avril 1935). 

Galerie Tarica, Paris (acquis auprès des descendants de 

celui-ci). 

Acquis auprès de celle-ci par Yves Saint Laurent et Pierre 

Berge, novembre 1 9SS. 

EXPOSITION: 

Londres, Grafton GaUery r Second Post-impressionist 
Exhibition, Btitish, French and Rtissian Artists, octobre- 
décembre 1 91 2 r pp. 38 et &9, no. 24. 

Paris, Musée National d'Art Moderne, Rétrospectif Henri 
Matisse, juillet-novembre 1956, p. 20, no. 28 (illustré, pi. IX). 
Londres, Hayward Gallery, Matisse 1869-1954, juillet- 
septembre 1 968, p. 1 53, no. 41 , (i llustré, p. 85}, 

Bl BLIOGRAPKIE: 

A.H_ Barr, Matisse: His Art and his Public, New York, 1951, 

p. 104 (illustré, p. 359). 

G. Diehl, Henri Matisse, Paris, 1954, pp. 49 et 161. 

M_ Luzi et M. Carra, L'opéra di Matisse: Daiia rivoita 'fauve' 

ali'intimkmo 1904-1928, Milan, 1971, p. 91, no. 129 

(illustré, p. 90}. 

" Les chefs-d'œuvre de la collection Yves Saint Laurent Pierre 

Berge", in Connaissance des Arts, h.s. r no. 271, janvier 2006 

(illustré en couleur). 

J. Coignard, "Chez Pierre Berge et Yves Saint Laurent" , 

in Connaissance des Arts, no. 634, janvier 2006, p. 48 

(illustré en couleur). 

Madame Wanda de Guébriant a confirmé l'authenticité de 
cette œuvre. 



Veuillez noter que le Art Instituts of Chicago et le Muséum 
of Modem Art de New York ont fait une demande de prêt 
afin de pouvoir présenter cette œuvre lors de leur exposition 
itinérante Matisse and the Meihods of Modem Construction, 
qui aura lieu du 20 mars au 1 1 octobre 2010. 
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Lot 57 



Peint pendant la première Guerre Mondiale à Ferrare au 
cours de l'automne et l'hiver 1917, l! Ritomante compte 
parmi Ses chefs d'oeuvres du peintre italien. Avant de 
transposer sa corn position sur la toile, un dessin préparatoire 
à cette oeuvre fut réalisé par de Chirico, lors d'un séjour à 
l'hôpital neurologique de la villa del Seminario. La 
composition réunit plusieurs motifs chers à la mythologie 
créée par le peintre, faisant appel à la thématique de 
T'éternel retour', issue de la lecture de Nietzsche, a l'image 
spectrale du père disparu et au caractère visionnaire de la 
création. 

L artiste,, dont le traumatisme de l'enfant, symbolisée pai le 
mannequin au premier plan, s'agenouille devant I apparition 
du "revenant , fantasme du peire ingénieur disparu 



soudainement auquel Cicrgio de Chiricovoue un véritable 
culte_ La scène, qui se déroule dans un intérieur a la 
perspective accélérée aboutissant sur une inquiétante porte 
ouverte, rappelle ainsi le traumatisme d enfance décrit par 

Giorgio de Clnrico dans ses mémoires: "Je retournai d la 
maison en courant: en arrivant je trouvai le portail ouvert [...] je 
grimpai en courant à la chambre de mon père [._.| En entrant, 
je vis tout d'abord ma mère et mon frère en train de sangloter; 
je me précipitai vers le lit où gisait mon père et je le vis calme, 
les yeux des. le vidage exprimant la sérénité, presque le 
bonheur, comme quelqu un qui, fatigué par un long et pénible 
woyage, repose enfin dans un sommeil doux et profond '. 

Le mannequin au premier plan est en quête d'une identité 
que lui révélera peut-être le spectre-statue. La perte delà 
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figure paternelle a certainement laissé un vide affectif dans la 

vie du peintre Un vide qui s'exprime sous différentes formes, 
■j commencer pdr celle du mannequin sans bras ni visage qui 
emprunte la posture du Torse du Belvédère (fig.1). 
Cette statut, qui représente de façon Fragmentaire le héros 
Hercule, s'oppose par son caractère incomplet ail 
"revenant". Le Torse fait allusion au thème du héros soumis 
aux épreuves initiatrices et a l'arrivée triomphale de l'aîné 
L'intention est ici encore de faire ressurgir sous forme 
métaphorique l'aventure personnelle et intellectuelle de 
I artiste- Né en Grèce, étudiant a Munich, artiste débutant d 
Paris, Giorgio de Chiricones installe en Italie qu'en 1915, 
alors que le pays entre en guérie. Le caractère profondément 
itinérant de sa vie d'alors est à I origine de I essentiel de son 
automythographie" autour des figures d'Ulysse, Ariane, des 
Argonautes et des Dioscures. 



Le 'revenant', qui porte moustache et Liuuc effilés., serai! en 
quelque sorte un double du père, apparu, selon un 
témoignage d'André Breton, dans un rêve de Giorgio de 
Chiirrca sous les traits de- Napoléon IIP (fig. 2) Il faut y voir 
une ail usion au Risorgi mento, à l 'émergence de la "troisième 
Italie , dont l'unité politique aurait étéétablie lors d'une 
rencontre secrète entre l'empereur et Cavour*. Parallèlement, 
selon les indices laisses par de Chiricoen 1929 dans son 
roman Hebdoméros, les traits du revenant [appellent 
Dionysos, le "dieu tentateur", selon le surnom que lui avait 
donné Nietzsche' 



fflg. U ftpollùfiiûsd'Atràri'ÉS. Torse du 

siLi.li; awit IX 

r.iuiij'j Ho dément*», ftamt, 



En croisant les différentes identités prêtées ici au revenant, il 
semble que l'enjeu du "drame représenté dans l'œuvre 
repose sur le désir de l'artiste de devenir lui-même, comme 
son père, Napoléon III ou Hercule, un être emblématique, un 
créateur, unestatue. C'est ce que tendent a confirmer les 
premiers vers d'un poème rédigé par l'artiste en celte même 
année 1917: "Un jour je serai un homme statue /époux veuf 
sur le sarcophage étrusque / ce jour-la en la grande étreinte 
de pierre /ô ville serre-moi, maternelle 6 ." 



Enfin, au-delà de la mythologie personnelle de l'artiste, 
certains éléments comme le mannequin ou le vêtement aux 
plis antiques ne pouvaient manquer de séduire le couturier 
qu était Doucet et expliquent également le choix de cette 
oeuvre. On peut mesurer toute l'importance que prirent 
Giorgio de Chirico ci son Revenant au sein du futur cercle 
des Surréalistes par la place que cette œuvre occupe dans 
leur imaginaire En 1922, Max Ernsî realise Au rendez-vous 
des amis (Muséum Ludwig, Cologne; fig. 3!, portrait collectif 
réunissant le premier cercle des surréalistes 7 . Giorgio de 
Chirico y figure en bonne place, débouta droite, entre André 
Breton et Gala Eluard. Il porte une longue tunique, dont les 
plis verticaux assimilent son corps à une colonne antique 
cannelée Cette statuficabon du personnage est une 
référence directe a la figure du Revenant que Max Ernsl 
découvrit pour la première fois en 191 9 sur une reproduction 
de la revue Valori Pfs&tki. Elle permet également au peintre 



i- 



\ 



K'iy 2) Hurru Mono ri I luynjl. f«mp6fitir tiipûlèùll III, 

portait à mi-eerps. 
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de réaliser le rêve de Giorgio de Chlrteo, celui de devenir 
enfin une figure emblématique. Pour remerctei Ernst de cet 
hommage, le peintre italien offrit à G jIù Eluard (alors 
maîtresse d'Ernst), le dessin du Revenant réalisé en 1917 à 
Ferrare, lorsqu'elle lui rendit visite en janvier 1924*. 



L inquisition du tableau par Jacques Doucet en 1925, à 
l'occasion de l'exposition surréaliste de la Galerie Pierre, 
renforce le statut mythique du tableau. La personnalité de 
Doucet, éminent couturier devenu collectionneur avisé, a 
marqué de son empreinte les années folles Dans te studio de 
Doucet à Neuilly, Le Revenant trouva en effet une place de 
choix entre les œuvres les plus représentatives de l'époque 
moderne (fig. 4). 

Il est indéniable que le choix particulier du Revenant n'aurait 
pu se faire sans les recommandations de son conseiller André 
Breton. 

Ce dernier possédait en effetdepuis 1 9191e cerveau de 
l'enfant (1914, Modem a Museet, Stockholm), œuvre 
antérieure dont l'iconographie et le personnage masculin aux 
yeux fermés et à la moustache 'dionysiaque' préfigurentla 
toile de 1917-18. Familier des énigmes de Giorgio de Chinée, 
Breton était particulièrement habilite à en révéler certains 
arcanes. 



Mates: 

1 G. de Chirico, M&r\orie délia mia w'fa, Milan, 1962, p. 40. 
1 Giorgio de Chirico, cité dans Paclo Baldacci, Giorgio de Chirico. 1888-1819. 
La métaphysique, Paris. 1997. pp. 69-70 : "Je me rappelle que souuent. en 
lisant l'immortel ouvrage de Nietzsche, Ainsi parla Zarathoustra, certnir ; , 
passages de son livre me bissaient une impression que j'avais déjà connu 
comme enfant en lisant un livre italien pour les petits qui a pour titre 
L'awermjra di Pinocchio. Etrange similarité qui nous révèle la profondeur de 
l'œuvre : la naïveté n'y a rien à voir ; rien de la grâce naïve de I 
primitif ; l'œuvre a une étrangeté qui s'approche de l'ëtrangeté que peut 
avoir la sensation d'un enfant, mais on sent en même temps que celui qui la 
créa le fit sciemment. Voir tout, même l'homme en tant que chose. C'est la 
méthode nietzschéenne. Appliquée en peinture, elle pourrait donner des 
résultats extraordinaires. C'est ce que je tâche de prouver avec mes 
tableaux. " 

■A. Breton, "Giorgio de Chirico, Les Pas perdus" , inBretoa œuvres 
complètes. Paris, 1SBB, voL I, p. 251. 

' W. Bohn, Theftiseof Surrealism. Cubism, Dada, and the Pursurt of the 
Atonejbus, New York, 2002, p. 79. 

*G, de Chirico, Hebdoméros- Le peintre et son génie chez l'écrivain, 
1929. pp. 74-75: "oui, ce monsieur vêtu avec une élégance démodée et 
dont le visage rappelle vaguement certaines photos de Napoléon llletaussi 
Anatole France à l'époque du Lys rouge, ce monsieur qui vous regarde en 
riant sous cape, c'est toujours lui. le démon tentateur " 
* Poème de 191 7, Giorgio de Chirico. Si metanismo de! pensiera. Oïtîca, 
polémiqua-, autabiografia 191 1-J343, Turin, 19B5, p. 48. 
'J. Pech, "Was dertauebervor demSprung nicht wissen kann. Giorgio de 
Chirico und Max Ernst", catalogue d'exposition, Giorgio de Chiricn, Max 
Ernst. Bine Reise ins Ungewisse, Zurich, 1997, pp. 289-330. 
■ Le dessin est dédicacé ainsi: "à Madame Eluard hommage respectueux de 
Giorgio de Chirico. Rome Janvier 1924". 



Please refer to nage 26 1 for the English version of this text, 
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COLLECTION VVES SAINT LAURENT ET PIERRE BERGE 



*57 

GIORGIO DE CHIRICO (1888-1978) 

// Ritomante 



signé et daté 'G. de Chirico 1918'' (en bas à droite) 

huile sur toile 

94x77.9 cm. (37 x3D%in.) 

Peint en 1918 

€7,000,000-10,000,000 
US $8,900^00-13,000,000 
01^6,000,000-8,500,000 



PH0VBBASC1: 

Mario Broglio, Rome. 

Paul Guillaume, Paris. 

Jacques Doucet, Paris (acquis auprès de celui-ci par 

l'intermédiaire d'André Breton, novembre 1925}. 

Pierre Colle, Paris (acquis auprès de la succession de celui-ci, 

5 juillet 1941). 

Béatrice Colle-Saalburg, Paris (par descendance, 1948). 

Acquis auprès de celle-ci par Yves Saint Laurent et Pierre 

Berge, juillet 1986. 

EXPOSITION: 

Rome, Galleria dell'Epoca, Mostïa d'arte indipendente, 

mai-juin 191 8, no. 6. 

Kursaal di Viareggio, Pittura d'avanguardia italiana, août 

1918. 

Paris, Galerie Devambez, Exposition de peinture moderne 

organisée par Monsieur Pau! Guillaume, janvier-février 1 920', 

no. 9. 

Genève, Bâtiment Electoral, Exposition internationale d'art 

moderne, peinture, sculpture, etc., décembre 1 92 0- janvier 

1921, no. 39 [titré le Retour"). 

Berlin, National galerie; Hanovre, Kestner Gesellschaft et 

Dresde, Kunstausstellung Emil Richter, Das Jùnge italien, 

avril-octobre 1921, no. 23. 

Paris, Galerie Paul Guillaume, Exposition G. de Ghirico, 

mars-avril 1922, no. 46. 

Paris, Galerie Pierre, La peinture surréaliste, novembre 1925, 

no. 17. 

Munich, Haus der Kunst et Paris, Musée des Arts Décoratifs, 

Der Surrealismus, 1322-1942, mars-août 1972, p. 50, no. 77 

(illustré). 

Nîmes, Carré d'Art, Musée d'Art Contemporain, L'ivresse du 

réel: L'objetdans l'art duXX* siècle, mai-août 1993, p. 171, 

no. 22 (illustré en couleur, p.47). 



B1B1IOCRAPK1 B; 

M. Calvesi, G. Dalla Chiesa, E. Coen et R. Einaudi,La 

Metafisica, Museo Documentario, Ferrare, 1 9B1 , p. 305, 

no. 132 (illustré, p. 313). 

M. Fagiolo dell'Arco etP. Baldacci, Giorgiode Ghirico, Parigi 

1 924- 1 929: Dalla nascita de! Surreaiismo a! crollo di Wall 

Street, Milan, 1982, pp. 49 et 184 (illustré). 

Henri Matisse, catalogue d'exposition, Zurich, Kunsthaus, 

1982, p. 50 (illustré). 

M. Fagiolo deN'Arco, L'opéra compléta di De Ghirico, 

1908-1924, Rome, 1984, p. 101, no. 127 (illustré, p. 103). 

P. Baldacci, De Ghirico, 1838-1919: Lametafisica, Milan, 

1997, p. 375, no. 136 (illustré en couleur; daté 1917-181. 

E.A. Sebline, Jacques Doucet: Goilecting Modemism 

1912-1929, thèse de doctorat, Edinbourg, 2000, p. 7S, 

no. 11 (illustré). 

J. Coignard, "Chez Pierre Berge et Yves Saint Laurent", 

in Connaissance des Arts, no. 634, janvier 2006, p. 48 

(illustré en couleur). 

"Les chefs-d'œuvre de la collection Yves Saint Laurent et 

Pierre Berge" , in Connaissance des Arts, h.s., no. 271 , janvier 

2006 (illustré en couleur; daté '1917-18"). 

F. Chapon, C'éta/t Jacques Doucet, Paris, 2006, p. 440. 



Un certificat d'authenticité de la Fondation Giorgio de Chirico 
sera remis à l'acquéreur. 



http://ecat.christies.com/ActiveMagazine/print.asp 



25-01-2009 



Pagina Web 221 de 296 




http://ecat.christies.com/ActiveMagazine/print.asp 



25-01-2009 



Pagina Web 222 de 296 



COLLECTION VVES SAINT LAURENT ET PIERRE BERGE 



*58 

PAUL KLEE (1879-1940) 
Solfte Steigen 



signé 'Klee' (en bas a droite) 

huile et aquarelle sur toile préparée au gesso 

59.5 x SS.Bcm. (23% x 341A in.) 

Peint en 1932 

€400^00-600^00 

US 5510,000-760^000 
CBP34o ] ooo-5io,ooo 



PROVENANTS ; 

Galerie Flechtheim r Berlin {acquis auprès de l'artiste, 1932). 

Daniel-Henry Kahnweiler, Paris (1934). 

Israël Bel Neumann Gallery r New York (vers 1934). 

Galerie Berggruen a Cie. r Paris. 

Sir Edward and l_ady Nika Hul1on r Londres. 

Galerie Beyeler, Bâle. 

HansetAnna Grether r Baie (acquis auprès de celle-ci, 1973}. 

Galerie Beyeler, Baie (acquis auprès de ceux-ci). 

Galerie Tarica, Paris (acquis auprès de celle-ci, 1981). 

Acquis auprès de celle-ci par Yves Saint Laurent et Pierre 

Berge, octobre 1983. 

EXPOSITION; 

Berlin, Galerie Paul Cassirer, Lebendige deutscke Kunst, 
décembre 1932-janvier 1933, no. 52. 
Ostende, Palais des Thermes, Gloires de la peinture moderne. 
Hommage à James Ensor, juillet-août 1949, no. 93. 
Francfort, Galerie Buchheim-Milton, Pau! Klee. Gemalde, 
Aquarelle, Zeichnungen, Graphîk, novembre 1950, no. S. 
New York, CurtValentin Gallery, PaulKlee, septembre- 
octobre 1 953, no. 25 (illustré). 

Londres, TheTâte Gallery; York, City Art Gallery (no. 26) et 
Chicago, The Arts Club, Works byPaul K!ee from tfie 
Collection ofMrs. Edward Hulton, mai 1 955-décembre 1 956, 
no. 31. 

Wuppertal, Kunst und Museumsverein; Rotterdam, Muséum 
Boymans van Beuningen; Frankfurter Kunstverein; Munich, 
Stadtische Galerie im Lenbachhaus et Dortmund, Muséum 
a m Qstwall, Sammlung Sir Edward und Lady Hulton, London, 
1954-1965, no. 96. 

Zurich, Kunsthaus r Sammlung Sir Edward und Lady Hulton 
London, décembre 1967 -janvier 1958, p. 22, no. 98. 
Bâle, Galerie Beyeler, Klee "Kunst ist eîn Sohpfungsgleichnis", 
septembre novembre 1973, no 60 
Paris, Galerie Karl Flinker, Klee. 74 œuvres de 1908 à 1940, 
mars-mai 1 974, no. 74. 

Cologne, Kunsthalle, Pau! Klee: Das Werk der Jahre 19J9- 
1933, Gemalde, Handzekhnungen, Druckgraphik, avril-juin 
1 979, p. 132, no. 349 (illustré, p. 326). 
Madrid, Fundacion Juan Mardi, Klee: Oleos, acuarelas, 
dibujos ygrabados, mars-mai 1 981, no. 61. 



BIBLIOGRAPHIE' 

D.-H. Kahnweiler, Pau! Klee, Paris, 1 950 (illustré en couleur; 

titré "Peut venir"). 

H. Berggruen, L'univers de Klee, Paris, 1955 (illustré en 

couleur). 

N. Hulton, An Approach toPaul Klee, Londres, 1955, p. 59 

(illustré). 

M. Huggler, "Die Farbe bei Paul Klee", In Palette, no. 25, 

1967, p. 7. 

C. Muller, Das Zeichen in Bild und Théorie bei Pau! Klee, 

Munich, 1979, p. 81. 

M.L Rosenthal, Pau! Klee and the Arrow, lowa City, 1979, 

pp. 114-11 S. 

S.L Henry, Paul Klee's Pictoria! Mechanrcs from Physics fo the 

Ptcture Plane, 1 989, p. 1 6 1 . 

The Paul Klee Foundation, éd., Pau! Klœ, catalogue raisonné, 

Berne, 2002, vol. VI, p. 230, no. 5328 (illustré). 

J. Coignard, "Chez Pierre Bergéet Yves Saint Laurent", 

in Connaissance des Arts, no. 634, janvier 2006, p. 48 

(illustré en couleur). 



Dés le début des années 1920, Paul Klee enseigneau 
Staatliches Bauhaus où il expose, en collaboration avec 
Wassily Kandinsky r sa première théorie des moyens picturaux 
purs, qui conduita une clarification exceptionnelle des 
possibilités contenues dans les procédés abstraits: comment 
comprendre a la fois-, le dynamisme et l'équilibre d'un corps 
sur la terre, dans l'eau et dans l'air, et le mouvement comme 
principe essentiel de toute oeuvre d'art. 

Sollte Stelgen, littéralement "devrait s'élever", évoque une 
ascension potentielle mais conditionnelle. Elle explore la 
question de la gravité à travers différents motifs et symboles 
comme la flèche et la montgolfière. Par ailleurs, le vaisseau à 
plusieurs plans, figure centrale de la composition, est 
propulsé au gré des vents dans toutes les directions, dans un 
va-et-vient ininterrompu pendant qu'il est soumis aux forces 
gravitationnelles signifiées par les tons terreux de la 
composition. 

Chez Klee, la liberté totale de mouvement dans l'air reste 
soumise aux impératifs matériels de la gravité. Plus 
précisément, c'est parce que l'homme, aussi libre soit-il de 
s'imaginer en mouvement, est contraint par ses propres 
limites physiques. C'est là, selon Klee, "l'origine de la 
tragédie humaine" 1 . De même la force créatrice, bien 
qu'indiciblement mystérieuse, est toujours assujettie aux 
contraintes du support. 



1 P. Klee, Pàdagogkches Skizzenbixh, Mayenoe, 1965, p. 44: "Die ideelle 
Fahigkeit des Menschen lidisches und Ûberirdisches beliebig zu 
durchmesen, et imGegensatzzLi seinerphysischen Ohnmacht derUrsprung 
dnr nerachliœ'h-er "rngik.' 



Please refer to page 263 for the English version of thls text. 
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COLLECTION VVÉS SAINT LAURENT ET PIERRE BERGE 




59 

RAOUL DUFY (1877-1953) 

Jardin de salon, la marine 



signé et daté 'Raoul Dufy 1 927' (sur le côté), avec la 

signature du 'Céramiste 'Artigas" (sur la base) et avec la 

signature du paysagiste "N.M. Rubio" (sur le dessus) 

céramique peinte et émaillée 

Hauteur: 12.9 cm. (5 in.) 

Longueur: 38,3 cm. (15% in.) 

Profondeur: 2Sctn. (1 1 in.) 

Conçu à Charenton-le-Pont, 1 927; cette oeuvre est unique 

620^00-30,000 
USlaSfOoo-jSfOoo 
CBPi7,ooo 33,000 

PHOVENANC E: 

Roger Klotz. 

Louis Bofferding, New York. 

Acquis auprès de celui-ci par Yves Saint Laurent et Pierre 

Berge. 

Bl BLIOGRAPKIE: 

J. Forestier, "Les jardins de céramique de MM. Raoul Dufy, 
Rubio et Artigas", in Art et Industrie, Paris, no. K r août 1927, 
p. 27 (illustré; titré 'Jardin de la marine"). 
R. Cogniat, Dufy décorateur, Genève, 1957, fig. 2 (illustré). 
M. Boodro, "Esthète sans frontière" , in Vogue Décoration, 
Paris, octobre- novembre 1 989, p. 1 1 3 (illustré). 



Madame Fanny Guillon-Laffaille a confirmé I authenticité de 
cette ceuvre. 

Dés 1924, Raoul Dufy montre un intérêt certain pour les arts 
et les objets décoratifs, lorsqu'il s'associe la même année au 
céramiste catalan Josep Llorens Artigas (1892-1980), qu'il 
rencontre deux ans plus toi. Il commence par peindre des 
vases de formes et de tailles différentes, mais aussi une 
fontaine, des carreaux, ou encore des bacs à plantes, tous 
produits par Artigas. L'artiste et l'artisan vont s'associer au 
paysagiste, architecte et designer, lui aussi catalan, Nicolau 
Maria Rubi6 Tudurio (1891-1 981 Jet créer des œuvres 
uniques. Ils en réaliseront une soixantaine, recensées en 
1957' pai Raymond Cogniat et baptisées Jardins 
d'appartement ou encore Jardins de salon. 

Il s'agit de constructions architecturales d'intérieur, 
rehaussées de peintures décoratives, où l'on retrouve des 
éléments emblématiques récurrents tels que la baigneuse ou 
encore des éléments marins, comme les voiliers peints sur 
l'oeuvre présentée ici. Un travail décoratif qui, a l'origine, a 
pour vocation de s'immiscer dans la vie quotidienne, puisqu'il 
permet de contenir des plantes naturelles et de recréer un 
jardin miniature, rappelant ainsi la tradition japonaise du 
bonsaT. 



1 Ft. Cognât, Dufy décorateur, Paris. 1957, p. 49. 



Please refer to page 263 for the English version of this text. 
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OSKAR SCHLEMMER (1888-1943) 
Projet de décor pour "Die giùckiiche Hand" 
d'Arnold Schônberg 



craie Lur papier noir 

34.7 x 50.1 cm. (13 3 /*x19 3 /4in.) 

tKécutéen 1930 



€20,000-30^00 

US$26 J ooo-'58,ooo 



GBPi7,ooo-a>,ooo 



PROVENANCE 

Hans Curjel, Berlin (acquis auprès de I "artiste, 1930). 

Collection particulière, Seattle, Washington 

[par descendance, 1 975). 

Vente, Sotheby's, Amsterdam, S décembre 1 994, lot 286. 

Galerie Tarica, Paris (acquis au cours de cette vente). 

Acquis auprès de celle-ci par Yves Saint Laurent et Pierre 

Berge, août 1995. 



BIBLIOGRAPHIE: 

H. Curjel, Experiment Krolloper \ 927- \93\, Aus dem 

Nachlass herausgegeben von Eigel Kruttge, Munich, 1 975, 

p. 357, no. XI (illustré). 

0_ Schlernrner, Théâtre et Abstraction (L'Espace du Bauhaus), 

Lausanne, 1978, no. 35 (illustré). 

K. Von Maur, Oskar Schlemmer, Œuvrekatalog der Gemalde, 

Aquarelle, Pastelle r Munich, 1979, p. 302, no. A. 395 

(illustré). 

D. Scheper, Oskar Schlemmer ■ das Triadische Ballet und die 

Bauhausbuhne r Berlin, 1988, p. 224, no. 250 (illustré). 

En 1930, le compositeur et metteur en scène autrichien 
Arnold Schônberg invita Oskar Schlemmer â réaliser le décor 
de la pièce de théâtre Dfe giùckiiche Hand {La main- 
heureuse). Schônberg souhaitait, par le truchement d'une 
mise en scène sombre, exprimer l'idée que l'homme répète 
tout au long de sa vie les mêmes erreurs. 



Please re fer îo page 264 for the English version of thls text. 
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COLLECTION VVES SAINT LAURENT ET PIERRE BERGE 



X61 

PAUL KLEE (1879-1940) 
Gartenfigur 



signé "Klee" (en haut a droite) 

huile sur toile 

81 .5 x 61.3 cm. (32 1 A x 24 1 A in.) 

Peint en 1932 

€600,000-900,000 
US $770,00 0-1,100,000 
CBP5 10,000-76 0,000 



Galerie Kahnwe il er, Paris (acquis vers 1935-37}. 

Nierendorf Gallery, New York (acquis .auprès de celui-ci, 

vers 1937}_ 

Collection Walcott. 

James Goodman Gallery, New York (acquis vers 1980). 

Galerie Tarica, Paris (acquis auprès de celle-ci). 

Acquis auprès de celle-ci par Yves Saint Laurent et Pierre 

Berge, 24 juin 1991. 

EXPOSITION; 

Berlin, Paul Cassirer Gallery, Lebendîge deuîsche kunst, 

décembre 1932-janvier 1933, no. 51. 

Berne, Kunsthalle, Paul Klee, février-mars 1935, no. 70. 

Bàle, Kunsthalle, Paul Klee, octobre-novembre 1935, no. 58 

(illustré). 

MewYork, Nierendorf Gallery, Paul Klee, janvier- février 1941, 

no. 2. 

Sarrebruck, Sa aria nd Muséum et Karlsruhe, Prinz- Max- Palais, 

Pau! Klee: Wachsîum segî stch. Klees Zwiesprache mit der 

Natur, mars-août 1 990, p. 259, no. 129 (illustré en couleur, 

p. 1 89). 

Bl BLIOGRAPKIE: 

The Paul Klee Foundation, éd., Paul Klee, catalogué raisonné, 
Berne, 2002, vol. VI, p_ 280, no. 597B (illustré). 



Traditionnellement chez Paul Klee, la dimension poétique des 
titres vient enrichir les significations que l'on peut prêter à la 
toile. Dans le cas de Gaitenfigur la dénomination est à 
double sens, car en effet, si on le traduit littéralement en 
français l'expression 'figure de jardin* peut évoquer aussi 
bien la figuration abstraite d'un |ardin qu'un jardm-figure. 
Ce visage-paysage, ou à l'inverse ce paysage-visage, met en 
pratique les théories artistiques défendues par le peintre au 
Bauhaus entre 1920 et 1931. Avant tout, l'ceuvre se fait 
l'interprète de la nature comme modèle visuel et comme 
concept structurant Elle place face-à-face l'artiste et la 
nature dans un dialogue essentiel - une "condition sine gua 
non' selon Klee - car l'artiste est "lui-même nature, morceau 
de nature dans l'aire de la nature"'. 

Ainsi, l'homme et la nature ne font qu'un, et cette unité 
trouve aussi son expression dans le jardin, état de nature 
structurée et construite, modelée par l'homme. La référence 
au jardin vient à nouveau illustrer la théorie de Klee selon 
laquelle le tableau est une structure autonome a la 
physionomie propre, ce qu'il affirma dans une conférence 
donnée a léna en 1924: "chaque élaboration, chaque 
combinaison a son caractère constructif particulier; chaque 
forme qui en résulte, un visage, une physionomie"'. 

Enfin, les chemins qui délimitent ce jardin, aussi bien intérieur 
qu'extérieur, sont autant le reflet du parcours créatif 
accompli par I artiste qu une invitation adressée au spectateur 
de s'y la isser entraîner. Gartenfsgur étaye ici encore la thèse 
de Klee, qui veut que "dans l'ceuvre d'art, des chemins 
[soient] ménagés à cet oeil du spectateur en train d'explorer 
comme un animal en pâture dans une prairie"*. Ce n'est 
donc pas un hasard si le jardin et la figure (qu'elle soit visage 
ou formel trouvent un point de rencontre, une forme de 
symbiose, dans le titre aussi bien que dans la représentation. 



Notes: 

1 P. Klee, "Voies diverses dans l'étude de la nature", cité dans Théorie de 

l'ait moderne. Parts, 1993, p. 43 

- P. Klee, "De l'art moderne", ibid.. p. 27. 

' P. Klee, "Credo du créateur" , ibid. . p. 3B 
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COLLECTION VVES SAINT LAURENT ET ? I E FI H E EJ E FI G É 



EDGAR DEGAS (1834-1917) 

Italian iandscape seen through an arch 
oïl on paper laid down on canvas 




This is the large^t of the thirteen known landseapes Degas 
painted in Ma pies and Rome in the first years of his extended 
study trip to Italy in 1 856-59. Ail wereexecuted in oil on 
paper and subsequently affixed to canvas or board, the usual 
materials in a tradition of plein-air painting going back tothe 
mid-eighteenth century. It is also one of the earliestof 
Degas's landseapes, dating from September 1856, shortly 
after his arrivai in Naples, where he stayed with his father's 
Neapolitan relatives. Itcan be dated on the basis of a 
meticulous notebook study of the hilltop fortress of 
Capudimonte outside the city, which is inscribed 
"Capodimonte 10 7bre [Septembre]" [T. Reff, The Notebooks 
of Edgar Degas: A Catalogue of the Thhtyeight Notebooks in 
the Bibllothègue Nationale and other Collections, Oxford, 
1 976, vol. I, carnet 7, p. 19). It was surely drawn, just as the 
window view was surely painted, in the attic of the country 
house of Hilaire Degas, theartist's grandfather. From the 
same position, and no doubt at the same tirne, Degas also 
painted a doser view of the scène, eliminating the arched 
window and focussing on thefartress and the hillside below 
it {Brame and Reff, no. 16}. 

Below the notebook study, there is a quotation in Degas"s 
hand from Dante, whorn he was reading and actively 
illuslrating at the tirne. It isfrom Purgatorio, XIV, 148-50: 
"thiamavi il cielo, e intorno vi si g ira,/ mostrandovi le sue 
bellezzeetteme,/ e locchio vostro pur a terra mira.' ("The 
heavens call and wheel around you, showing youtheir 



eternal beauties, and yetyoureye isstill directed toward the 
earth.") Whetheror notthis text was intended as such - in 
the same notebook and others of this tirne, there are further 
quotations from Dante, accompanied by sketches for 
eventual illustrations ■ it can be seen as a -comment on the 
drawing and even moreso on the painting, whose wide 
expanse of dark green hillside dominâtes both the pale blue 
and rose sky and thesubtly shaded ochre masonry surround. 

Paysage d'Italie vu par une lucarne is also the first of many 
pictures in which Degas explores the visual fascination of the 
window and its variants, the doorway, the mirror, and the 
pieture, as a framed opening, real or illusory, in which the 
space of the interior is contrasted with the differently scaled 
and conf igured space of an exterior, another i nterior, or the 
saine interior, reduced and reversed. Even in this early, 
relatively straigthtforward case, the highly colored window 
view, framed by fiât, nearly monochromatic masonry, looks 
at first likea picture on a wall, a Iandscape resembling the 
Paysage d'Italie cited previously. When he began to paint 
scènes of modem life some fifteen years later, Degas 
discovered new ways of introducing pictures into his pictures. 
In hisearliest ballet rehearsals, he indu des a wall mirror or a 
cheval glass, arched like the window in the Paysage, in which 
the dancers reflections, reduced in size and shrewdly framed, 
are played off against the dancers' themselves (Lemoisne, 
nos. 297-29S). In other rehearsal pictures of the 1870s, he 
shows in the background a large studio window with a view 
over the façades and roof tops of the buildings opposite. This 
intrusion of contemporary Paris into the timeless world of the 
ballet créâtes a tension between foreground and 
background, pastand présent, notunlike that in Paysage 
d'Italie vu par une lucarne. 

In one version, set in a rehearsal studio on a high floorof the 
Opéra, the contrast is made ail the more poignant by the 
présence of three dancers in linked but varied poses, like the 
Three Grâces or the three Goddesses in the Judgernent of 
Paris (Lemoisne, no. 324). In the version illustrated hère {fig. 
1), set in a photographiera top-floor studio, the dancer in her 
traditional white costume, holding a graceful traditional pose, 
is seen against the vertical window bars and curtain and the 
horizontal floor boards, a severe géométrie grid echoed in 
the buildings outside. But for ail the ways in which thèse 
later pictures develop ideas already évident in the early Italian 
view, they differ not only in their modem subject-matter, but 
intheir more Impressionist treatment of color, light, and 
touch. Although the window bars and the dancers' 
silhouettes are still carefully delineated, ail the other surfaces 
in this light-filled space flickerwith the softbroken touches 
of Degas's personal form of Impressionist technique. 

If Paysage d'Italie vu par une lucarne looks forward to 
Degas's interest in the pictorial possibilities of the window 
view in his later work, italso looks back tothe metaphorkal 
use of the open window in romantic art earlier in the 
century. A fréquent motif in Northern European as well as 
Freneh art fromabout 1 SI on, such works often include in 
the foreground the artist's easel or work -table as signsof his 
présence, though he himself is absent, as in the watercolor 
by Jakob Alt illustrated hère (fig. 2). Lorenz Eitner, who first 
recognized the importance of the motif, writes that "The 
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window is like a threshold and at thesame tirne a barrier. 
Thraugh it, nature, the world r the active lifebeckon, butthe 
artist remains irnprisoned r noî unpleasantly, in domestic 
snugness. The window image thus illustrâtes perfectly the 
thèmes of frustrated longing r of lust for iravel or escape 
which run through romantic literature... the jutta position of 
the very close and the far-away adds a peculiar tension to the 
sensé of distance, more poignant than could be.achieved in 
pure landscape" (Art Bulletin, December 1955, pp. 285-85). 

This is what Degas, too, must hâve felt in contemplating the 
distant fortress of Capodimonte from the attic of his 
grandfather's villa - a tiny form on the horizon, its walls in 
alternating sunlight and shadow reflecling the last rays of the 
setting sun in that most romantically melancholy moment of 
the day. 

Théodore Reff. Qctober ZODS. 



PAUL GAUGUIN (1848-1903) 

Study of Martiniquaise women 
lllegibly nuinbered upper l-e-ft 
pastel and charœal on paper 




After his firstvisitto Pont-Aven, Paul Gauguin's joumey to 
the Antilles represented a major turning point in his life and 
work. From June until November 1SS7, Gauguin wentto 
"live in thewild" 1 with his friend Charles Laval, setting outto 
discover another -culture while escaping a. European socieiy in 
the throes of industrialisation. Desperately in search of nature 
in its purestform -a sort of paradiselost r he produced 
several major compositions depicting the indigenous people 
and local wildlife against a lush, tropical backdrop of 
végétation, including Au bordde !a rivière and La cueifleffe 
des fruits (Van Gogh Muséum, Amsterdam). Meanwhile, the 
artist also built up a collection of illustrated notes, a few 
motifs from which appear in the Martinique paintings. 

Such is the case with the silhouette of the Martinique woman 
in this pastel, a silhouette that alsoappears, in an inverted 
position with a slightly différent stance, in the centerof the 
painting Au bord de la rivière (Wildenstein, no. 252). The 
carefully captured pose of the model permits us tooonsider 
this work not as a simple sketch, but rainer as one of îhe 
few known model-centric sludies carried out by an 
ethnographer in his exploration of local particularities and 
customs. 



"At présent, I am driven to produce sketch after sketch so 
that I can delve into their character before asking them to 
pose", he explained to his friend Claude-Emile Schuffenecker 
at the beginning of July 2 . It reveals the new processes that 
the inventive Gauguin had becomefond of using in his 
preparatory work atthis tirne and which wereapplied to his 
montage and inversion techniques. In fact, he often reused 
and reworked thèse silhouettes or isolated éléments for 
différent compositions, freely combining bodies and faces 
and/or inverting them (he probably examined his own 
drawings on transparent film). Thèse new toois gave the 
artist a newfound freedom in using the figures that he 
transcribed into his notebooks and sketches. 
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Gauguin's stay in Martinique gave him new impetus with his 
choice of subject 35 well as in his technique and, through the 
graphie work he produced, allowed him tocreate a personal 
vocabulary of motifs from which he could draw from si will. 
Confiding in Charles Morice during this pivotai period of his 
artistic évolution, Gauguin said: "The expérience I had in 
Martinique... changed my life. Only there did I feel like 
myself, and anyone wishing to understan d who I am must 
look for me in ihe work that I brought back from there, more 
than what I produced in Brittany'* 

Notes: 

1 Letter from Gauguin to his wife, quoted in D. Wildenstein, 

Gauguin, Premier itinéraire d'un sauvage, catalogue de 

/'œuvre peint (1873-1883), Paris, 2001, 

vol. Il, p. 317. 

3 Letter from Paul Gauguin to Paul-Emile Schuffenecker, 

quoted in D. Wildenstein, ibid., p. 319. 

'* C. Morice, Pau! Gauguin, Paris, 1919, p. SI. 



3 

EDOUARD MANET (1832-1883) 

Girl with summer hat 

signed lower left 
pastel on canvas 




détail 



Edouard Manet extensively employed the médium of pastel 
during the latter part of his career, finding it unrivalled in its 
ability to accentua te th-e radiance of thefemale face. The 
artist's passion for the médium, which was also inspired by 
his contennporary Edgar Degas, can be explained by the 
subtle rendering of contours and shapes itallows, and the 
realistic and poetic qualities so dear to Impressionist painters. 
In Jeune fille au chapeau d'été, the pensive figure stands oui 
against a neutral canvas, with greenery sketched freely in the 
background. The discreet présence of foliagereaffirms that 
Ma net was oneof the pioneersof painting en plein air. 

The identity of the model with jet hlack hair and slightly wavy 
hair remains a mystery, but there are suggestions that it 
could be Mademoiselle Jeanne Dernarsy(born Anne Marie 
Joséphine Brocha rd), a stage actress that Manet asked to 
pose forseveral paintings and pastels executed in thesame 
period, including Sur /e banc (Rouart et Wildenstein, no, 19). 
The use of a neutral backdrop, left plain or coloured r was a 
récurrent feature in Manefs pastels. Through the délicate 
pastel shades he used, Manet's work falls in line with the 
tradition of the intimist masters of the 1 S' h century, as well as 
works by Chardin, whose work he greatly admired. 
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EDGAR DEGAS (1834-1917) 
Woman bathing 

with the atelier stamp lower left 
pastel over monotype 




A mon g the hundreds of représentations of .a nude woman 
bathing thaï Degas made throughout his long career, those 
that show her crouching over a bidet are perhaps the most 
aggressive in their violation of her privacy, the ones that most 
fully justify the brusque métaphore he used to describe his 
bathers in gênerai: "The human animal taking care of itself; a 
cal licking herself; it isas if you looked through a keyhole. " 
(R.H. Ives Qammell r The Shop°Tâ!k of Edgar Degas., Boston, 
1961, p. 31}. 

Yet perhaps for that very reason, only half a dozen such 
images &r^ known, ail in monotype, the rapiû, fluid médium 
Degas seems to hâve preferred for his most unconventional 
subjects. Twoare small and monochromatic [Janis, nos. 155 
and 193); two ar& larger butalso monochromatic (Janis, nos. 
1 10 and 1 1 1); and only two, the présent work and its 
cognate, are more ambitious compositions, extensively 
reworked in pastel (Janis, nos. 153 and 154). Although the 
subject has an inherently sexual connotation, only two of the 
prints are explicitly erotic; they show a prostitute, 
recognizable by her long, dishevelled hair, half-crouching 
overa bidet in a dressing-room and, through the half-open 
doorsto the adjacent bedroorm, her client reclining on a bed, 
apparently reading a newspaper. In ail the other prints, the 
absence of a narrative context and the woman's hair 
modestly enclosed in a nightcapsuggestthatshe is, like most 
of Degas's bathers, what he himself called honest, simple 
folk, unconcerned by any other interests than those involved 
in their physical condition. [RM. Ives Gammell, op. cit, p. 31), 

Described by Eugenia Janis, the leading authority on the 
monotypes, as the fi rstof two cognâtes {impressions made 
from the same plate), the présent work is more likely the 
second of the two, in which Degas incorporâtes 
improvements in the composition he has worked oui on the 
first one (Janis, no. 154; fig. 1). By eliminating the 2-3 cm. 
band by which he had first thoughtof extending the image 
at the top (the topedgewas originally just abovethe 
woman's head, as it is in Janis, no. 153), Degas fits her figure 
better into the space and makes it stand out more 



impressively from the background. He strengthens this effect 
by making her angular shoulder a more harmonious, rounded 
form and enlarging her head and nightcap, and by 
sharpening her profile, giving heraclearer personal identity. 
Healso makes her action in this intimate riiual more 
convincing physically and atthe same time more humanly 
moving. By cha nging the p lace of the pitcher on the 
washstand, he créâtes greater cohérence with the figure and 
arnong the objects grouped there; he also makes the edge of 
the washstand more horizontal, so that it intersects the 
figures back more felidtously, without the narrow triangular 
space between the two irreconcilable positions of the edge. 

What we now recognize as the second version was clearly 
executed in pastel over monotype; the strokes of the brush 
with which Degas applied and manipulated the ink to define 
and rmodel the body and the bidet are visible. Whetherthe 
first version was made the same way is less dear. Paul-André 
Lernoisne (no. 622>and Engenia Janis (no. 154)describe itas 
pastel over monotype, but it is not certain thateitherscholar 
eversaw the original: Lernoisne lists itas in the collection of 
Gustave Pellet, who died in 1919, more than twenty years 
before Lemoisne's œuvre catalogue appeared; and Janis lists 
it as présent whereabouts unknown. In the catalogue of the 
first sale of Degas's studio in 1918, the workappears in the 
section devoted to pastels {lot 244); there was in fact none 
devoted to pastels over monotype. But in the catalogue of 
the third studio sale in 1919, that section is where the 
second version appears (lot 4C8)_ The signature stamp on 
that version is in black, as it normal ly was for such works; but 
whetherthe stamp on the first version is in red, as itwould 
hâve been if it were accepted as a pure pastel, cannot be 
detemnined from the monochromatic reproductions available. 
The most likely exportation is that Degas, following his usual 
practice, pulled both impressions from the same plate and 
reworked them extensively in pastel, the first impression 
providing an image that could be significantly changed in the 
ways discussed previously, the second one incorporaling 
thèse changes into a more cohérent, harmonious, and 
moving composition. 

The directness and honesty of Degas's vision of this woman 
crouching overa bidet, its matter-of-factness and down-to- 
earthness, has no obvious rinodels in European art for 
centuries bef orehand, though it i n turn provided a model for 
Forain, Toulouse-Lautrec, Rouault, Picasso, and many later 
artists. One would hâve to go back to Rembrandt, and 
especially to his dark, intensely worked etchings of nude 
bathers in the 1 650s, like the one illustrated hère {fig. 2), to 
find real équivalents, both thennatic and stylistic. Describing 
the heavy, sagging body of the middle-aged woman as it 
émerges from dark shadow into brilliantlight, building up 
infinité gradations with dense networks of etched Unes, 
Rembrandt like Degas transforms a banal subject into one of 
imposing présence and deep mystery. The Dutch antfet had at 
his disposai neither the modem monotype northe lithograph, 
both products of the nineteenth century, but Degas liked to 
imagine what he would done with them. "Si Rembrandt 
avait connu la lithographie, Dieu sait ce qu'il en aurait fait," 
he often said (P. Valéry, Degas Danse Dessin, Paris, 1938, p. 
171, from Ernest Rouart). Tosome extent, Degas's own 
etchings, lithographs, and monotypes provide the answer. 

Théodore Reff, October 2008. 
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PAUL CÉZANNE (1839-1906) 

The Sainte- Victoire seen from Les Lauves (recto); 

Study of trees (verso) 

wateroolor and pend I on joined paper 




The Sa in te -Victoire tnountain r its striking silhouette rising as a 
unique présence above the countryside around Aix-en- 
Provence, has since prehistoric tirnes been a legendary site in 
the mythology and history of the région. For Paul Cézanne, a 
native of Aix, Sainte-Victoire was an ernbodiment of the 
Provençal land and culture he deeply loved.Thewriters and 
poets of the Provençal Revival, sonne of them his friends, 
shared his attachmentto their native land and celebrated it in 
theirwork. But for Cézanne, an arîistof the highest 
ambition, Sainte-Victoirecan also beseenas asymbol of his 
solitary, lifelong struggle toascend the heights, to become 
the Moses he evokes in his letters, the prophet of a new art. 
Soitis not surprising that it became his mostfamiliar 
pictorial motif, the subject of scores of oils, watercolors, and 
drawings from the late 1 S60s to his death forty years later. 

Choosing différent vantage points over the years, Cézanne 
sees Sainte-Victoire from afar as a small blue silhouette or 
frorn very nearas a looming, deeply scarred rock face. 
Sornetimes it appears as a squat, truncated cône, sornetimes 
as an endless, massive wallof cliffs. In the most "classic" 
views r it is a roughly syrnmetrical rnass, fiât at the top, with 
sloping, undulating flanks. In thèse sweeping vistas, seen 
acrossthe valley of the Arc river, the mountain seemsto rise 
i n measured steps frorn the patchwork of fiel ds and trees and 
foothills below it r a balanced, centered form, framed by large 
pines in the foreground. But it is only in the last views he 
painted, in the lastfouryears of his life, that Cézanne, seeing 
thefamiliar motif frorn an unfamiliar viewpoinl, was able to 
capture its full stature, rising majestically above the broad 
valley below il and dominating thesky ail around it. 

This new viewpoint was frorn the crestof Les Lauves, a hill 
north of the city of Aix, on whose slope Cézanne bought 
land and built a studio in 1902_ The view from the crest 
afforded a vastand exhilarating panorma, in which, in John 
Rewald's words, "the mountain now presented itself as an 
irregular triangle, its long back gently rising to the abrupt, 
clifflike front that lapered off to the horizontal extension of 
the Mont du Ceng le. At Cézan ne"s feet extended a vast, 
undulating plain with a quilt-like pattern of fields and clusters 
of trees, interrupted by occasional farm buildings. Rather 
than squatting beneath the immensity of the skies, the 



mountain seems pointed toward heaven, as imposingas ever, 
and possibly even more rnajestic. Floating ethereally in the 
southern light, it appears like a glorious symbol of Provence." 
(Paul Cézanne. The Wafefco/ors, Boston, 1983, p. 240). 

In the four years that remained to him, Cézanne painted 
variations of this view, each subtly différent from the others, 
in seventeen oils and eleven watercolors. Distinctive to the 
présent watercolor and the dosely related oil (fig. 1) is their 
unusually wide horizontal format, the width of the 
watercolor in particular being more than twice its height. It is 
in fact the most extremely horizontal of Cézanne's 
watercolors; even Reflets dans /'eau, /ac d'Annecy (Rewald, 
no. 474), an attempt to capture the sweep of the lake's 
opposite shore, is less extrême. That workcould sti II bernade 
on a single sheet; whereas to make the présent one Cézanne 
had to add a second pièce of paper at the right. It is the only 
landscape watercolor in which he seems to hâve done so; the 
other sheets enlarged in this way are an allegorical 
composition, a nude model, and a bathers composition 
(Rewald, nos. 68, 387 and 606). Why then did he so radically 
alter the format in the case of this landscape? 

The only answer given thus far, that he endeavored to 
representthe full breadth of the panorama dorninated by 
Sainte -Victoire that unfolded before him as he stood on the 
height of Les Lauves (Rewald, p. 239), is appealing but 
unconvincing. Rewald himself, orat least his caméra, could 
not take in so comprehensive a view when he stood there 
about 1 935, taking the photograph illustrated hère (fig. 2). 
The fact is r the panorama is too vast to be encompassed in a 
single view. If Cézanne began by focussing on the Mont 
Sainte-Victoire at the far left r he had toturn tothe far right 
inorder toview in its full breadth the Mont du Cengle r the 
low rock platform located directly below the southern flank 
of Sainte-Victoire. Alsoafeatureof local history since Roman 
times, it had long been familiar to Cézanne, who depicted it 
inseveral earlier works, notably in a watercolor of about 
1895 (Rewald, no. 41 1), a doser view showing its rugged 
form more distinctly. In the présent watercolor, he 
strengthens its appearance by using dark mauve°blue tones, 
a deeper écho of those on Sain te -Victoire. They are echoed 
again in the gnarled branches of the olive trees in the right 
foreground, which integrate effectively the nearestand 
furthest éléments at the right side and help to link them with 
the leftside. Apparently scattered, but with their own formai, 
form-creating logic, are the countless washes of light blue 
and orange, green and pink that likewise unify the surface, 
while animating it with the sparkleof sunlight and theflicker 
of air. 

Seeing both the Mont du Cengle and the Mont Sainte- 
Victoire together in the saine work is, then, as much a 
conceptual as àr\ optical expérience, integrating what is 
known and what is directly observed intoa cohérent workof 
exceptional breadth and ambition. Rather than the unified 
butessentially static view of the motif in the other 
watercolors of this séries, we expérience hère a challenging, 
dynamic view whose éléments seem to unfold sequentially as 
oureyes rnove from leftto right across the sheet. 

Théodore Reff r October 2008. 
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GEORGES SEURAT (1859-1891) 

The Iddies' nwi 

signed lower left 

black ink on tracing paper 



'*CTO n JoX 





V*^ 



Georges Seurat's L'homme à femmes served as the cover 
illustration forPolish writer Victor Joze's eponymous novel, 
part of his séries Ta ménagerie sociale". This satiric séries of 
works is an amusing criticism of the décadent Belle Epoque 
Parisian society. Seuratshared with Joze a pronounced taste 
forsymbûlism and caricature, as popularised by Granville 
during the Romantic period. Seurat's composition depicts the 
novel's protagonist r a naturalistwrïter surrounded by a bevy 
of fernale admirera -a cabaret singer, a courtisane, a stage 
actress - ail of whom are meant tofurther accentuais his 
powers of séduction. 

When creating the characters for this roman à def, Joze drew 
inspiration from real life charactera, in particular Charles de 
Montfortand Seurathimself. In depicting the subjectof 
Jaze"s navel, Seurat, in addition to taking a self-deprecating 
tone, was able to revisit his favourite thèmes from the period, 
the world of cabarets and fairs. The décor recalls a circus 
stage, and the physiognomy of the titlecharacter in 
L'homme à femmes recalls that of Monsieur Loyal, master of 
cérémonies in the circus world. 

In this work, Seurat also draws upon his optical théories, 
following a process that assigns an émotion al impact with 
each type of line. Hère, the artist priiinarily used short, brisk 
Unes to implicitly convey the entertaining nature of Joze's 
rave). 



HENRI DE TOULOUSE-LAUTREC 
(1864-1901) 

La Tauromachie 

signed with monogram lower left 
oil on board 




La Tauromachie, painted by Henri de Toulouse-Lautrec in 
1 894, is a preparatory study for the cover of a collection of 
etchings by Francisco de Goya entitled Goya - La 
Taureatimadiie ([sic]; fig. 1). The cover was produced in 1894 
in a leather inlay by the master binder from Nancy, René 
Wiener, and was included in the Exposition des Arts 
Décoratifs at Nancy, east of France, in the same year, and 
rnost likelyatthe Salon du Champ-de-Mars in Paris the 
following year. 

This rare involvementof Toulouse-Lautrec in covers for artistic 
publications was encouragea 1 by the influential critic of the 
time, Claude Roger-Marx, a great admirer of the artist, who 
was also interested in the revival of a discipline associated 
with the décorative arts 1 . A great admirer of Francisco de 
Goya and doubtless aware of the critical, and even cynieai, 
eye that the Spanish paintercaston thehuman condition, 
much like himself, Toulouse-Lautrec willingly agreed to work 
on this project. He had already produced a lithograph 
illustration for another collection of the Spanish master's 
etchings, Los Désastres de la Guerra (1 893), and he was also 
fascinated by hullfights, having attended a numher of them 
at the bullring on the rue Pergolése. 

To decorate this cover, the artist employed asymbolist 
vocabulary toevokethe tragic world of the bullfight, and its 
omniprésent shadow of death. Ratherthan representing the 
action of the bullfight, Toulouse-Lautrec depicted twoskulls ■ 
with that of the bullfighter macabrely still donning its wig - 
visually linked by the diagonal red line created by the 
bullfighter's cape and sword. The dramatic tension of This 
composition immerses the viewer in a fight to the death. The 
symbolism cf this dear allegory (or death is reminiscentof 
the vanitas genre so beloved by the great Flemish masters of 
the 1 7th oentury. A unique example of the spontaneous 
genius of Toulouse-Lautrec and his great pictorial freedom, 
this work also reaffirms that he was oneof the most bril liant 
and innovative Parisian poster artiste of the Belle Epoque. 

Notes: 

' T. Charpentier, "Un aspect peu connu de ['activité de 
Lautrec: sa collaboration à la reliure d"art\ in Gazette des 

Beaux-Arts, Seplernber 1 960, pp. 165-177. 
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GUSTAV KLIMT (1862-1918) 
Studyof a woman for "Jurisprudence" 

signed lower right 
pencil on paper 




9 

ODILON REDON (1840-1916) 

Maybe there /s a fîref bumaniîy tried in the 

fbwer 

charcoal and pencil on paper 




Etude de femme pour 'Jurisprudence' is a study for the 
famed painting by the artist, Jurisprudence, which joined 
with the works Philosophy and Médiane, comprised 
monumental panels depicting thethree teachings atVien&a's 
Academy. tommissioned by theAustrian govemmentin 
1894 to decorate the llniversity of Vienna's entra nce hall, 
thèse works were later destroyed by a fire caused by the 
Nazis in 1945. Today only studies and archivai photographs 
of the paintings survive. 

Etude de femme pour Jurisprudence' is a- study representing 
the personifkation of the Law; the character holds in her 
hands a Common Law book, with the Latin word " LEX" 

written on the cover. 



The undisputed genius of fantastical imagery, Odilon Redon 
mastered the use of the charmai technique, the profile of 
which hc raised as part of ihe European symbolisl 
movement. His noirs, as the artist called them, représentée 
majority of his work throughoutthe 1B7Qs-1890s. During 
this period healso devoted hirnself to lithography, largely in 
blackand white, and produced several albums of imaginative 
imagery infused with explorations on the rnystery of life. 

Il y a peut-ête une vision première essayée dans la fieur 
captures ail the poetry of the spiritualist and mythical beliefs 
of the artist Inspired by the writings of Edgar Allen Poe r 
Redon was one of the first to explore the meanderings of the 
sub-conscious rnind, using his artto nurture his personal 
visions in a haunting manner. He transfornned his personal 
anxiety into a fertile subject of his imagination. The présent 
work depicts a flower isolated in a halo of extraordinary 
brightness.The intense black charcoal which surrounds it 
highlights thealrnostrnonstrous prominenceof theopen 
petals and pistules from which the head of a primitive man 
émerges. The almost Christ-like image may be reminiscentof 
the haloes of light appearing in icons. As a marvelous 
fantasy, it is also one of those Baudelairienne fleurs du mal, 
both poisonous; and fasdnating r mixing reality with the 
sublime. Redon was also an expert in the science of botany, 
to which he had been introduced by his friend Armand 
Clavaud. The latter s suicide in 1890 would deeply offert trie 
painter, who dedicated Les Songes, a séries of lithographs 
published in 1S9T, to his departed friend. 



http://ecat.christies.com/ActiveMagazine/print.asp 



25-01-2009 



Pagina Web 237 de 296 



10 



EDOUARD VUILLARD (1869-1940) 
Dr&amy Mary and ber mother 

with the atelier stamp lower left 
oil on cari vas 




A lover of "small secular rituals"',. as described by Claude 
Roger-Marx, Edouard Vuillard fed his imagination by 
attentively observing his f arn ily. In Marie rêveuse et sa mère, 
the artist's subjectsare his preferred rinodels, his mother and 
sister. The three of them had recently moved frorn their Paris 
apartmenton the rue de Miromesnil to their new home on 
the rue Saint- Honoré. At this time, Vuillard was travelling in 
Symbolist literary circles and had justjoined the Nabi group r 
forrned in 1 888 by Maurice Denis and Paul Sérusier. 
However, like Pierre Bonnard r he preferred subjects taken 
from everyday life to religious syrnbolism. 

Vuillard's penchant for representing intimate interiorscenes r 
which comprise the majoriiy of his works of the 1 890s r was 
largely born of his admiration for Dutch paintings, in 
particular for the works of Vermeer. 

Marie rêveuse et sa mère depicts the two domestic figures 
setagainstthe patterned wallpaper of their apartment 
Unaware of the présence of the painter, the figures hâve 
evolved intopuppets or ghost-likeshadows.Theextrerriely 
simplified depiction of their dresses and faces further 
enhance this impression. In the foreground r Vuillard's 
mother, appearing in profile, is completely absorbed in her 
work. Marie appears dreamily, hovering above her mother, 



lost in a rêverie of escape from this suffocating interior. 
Marie's appearance hère is similar to that in Le din&r vert 
(1891; Salomon et Cogeval, no. IV-4), where Vuillard again 
depicts his sister as being detached from the family's reality. 

No doubt influenced by his love of photography, the painter 
opted for a tightly cropped composition, which further 
accentuâtes the feelingof confinement Vuillard excels as a 
master of lightand perspective. Corning from a single source, 
the interior lighting openly contrasts with the heavy shadows 
which fill the room. Rejecting the banality of the world of the 
farnily, the Nabi painter succeeds in creating a unique tension 
in terms of the compositional narrative. By transcending the 
décorative aspect of his painting in the présent work r Vuillard 
offers another more personal and intimate view of his farnily 
incorporating the most poignant aspects of both the Nabi 
and Symbolist movements. 

Notes: 

1 C. Roger*Marx, "Vuillard et son temps", Paris, 194&, 
quoted in J. Salomon, VuîHard, Paris, 1968, p. 98, 
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EDOUARD VUILLARD (1869-1940) 
The fifacs 

with the atelier stamp lower right 
peinture à la colle on canvas 




figure of his Helvetian friend and replaced itwith two 
indistinct characters. Nonetheless,. he retains the appearance 
of the élégant Misia, immediately recognisable from the 
loose-fitting checked dress she is seen wearing in other well 
known works by the artist including Misia et Vallotton a 
Villeneuve of 1899{Salomon and Cogeval, no. VI-71). 

While the présent work has Art Nouveau overtones, this 
décorative panel reveals clear traces of impressionist 
influence. The painter freely expresses his feeling for nature, 
rendering the profusion of golden petals with coloured 
strokes lingering in the undergrowth. The three figures 
literally blend into a tapestry of plants and flowers. Seemingly 
engaged in a garneof hide-and-seek, we glimpse their 
bodies in mid-flight, showing Vuillard's interest in the 
imnnediacy of photography. Through its entertaining and 
highly décorative character, this work echoes the large=scale 
compositions created during the same period by Maurice 
Denis, including Jeu de volant (Musée d'Orsay, Paris), which 
depicts diaphanous figures frolicking in an idéal ised natural 
setting r a sortof arcadia. 

Vuillard, on the other hand r rejectssymbolisim fora realism 
thatdraws on his observation of the intimate world of family 
life_ Hère, he brings us a work that demonstrates the 
uniqueness of his artistic tempérament, the subjects close to 
his heart as well as an ability to envisage painting as an 
ornamental élément capable of evoking différent 
atmosphères. In the years that followed, Vuillard would 
create other important décorative compositions, sometimes 
related to modem architecture as in the case of the 
décorative panels in the Bar de la Comédie at the Théâtre des 
Champs-Elysées in Paris. 



£es itfas belon gs to the cycle of great décorative works 
painted by the Nabi artist throughout his career. Created 
during the winterof 1899-1900, Les Lilas was acquired 
a round 190Q by Prince Emmanuel Bibesco. In 1908 it was 
retumed to Vuillard for reworking, perhaps to harmonise it 
with two otherpaintings,r.A/ïée (Musée d'Orsay, Paris) and 
La Meule [Musée des Beaux-Arts, Dijon), commissioned by 
the Prince in 1907. Thèse three works were presented under 
the title Panneaux décoratifs during Vuillard's first personal 
exhibition at the Galerie Bemheirm-Jeune in 1908. 

Les Lifes underwent significant revision by the painter in 
1908. In the original version theSwiss painter Félix Vallotton 
can beseen in the background at left, while standing tothe 
right in the foreground is Misia, wife of Thadée Natanson, 
the founder of La Revue Blanche. Misia was pervasive in the 
work of the artist at this time, appearing in rnost of his great 
décorative panels. Vuillard was a close friend of this couple 
who played such a major rôle in the history of French 
symbolism. For whatever reason, Vuillard later removed the 
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P1ET MONDRIAN (1872-1944) 
Fsrmst&ad on tbe Ge/'n hidden by taiï frees in 
tbe sunset 



signed lower right 
oil on canvas 




PIET MONDRIAN (1872-1944) 

Farmstead on tbe Gein hidden by talf trees 

charcoal and estompe on joined paper 




It is difficult to accurately date Mondrian's artisticoutput 
between 1 900 and 1908 beca use there is no tangible 
évolution in his work during this period. While it is true that 
he bad abandoned most of tbe lingering precepts from the 
Dutch Roya I Acadenny (where be bad been considered a 
médiocre student), hischosen mentors - namely Jacob and 
Willem Maris [leaders of tbe Hague School, alongside bis 
uncle Frits Mondriaan) and George Hendrik Breitner ■ were 
artists wbose work preceded tbose of tbe Itnpressionists and 
Post-lmpressionists stylistically, if not chronologically. 

Visibly rnarket-oriented and rathertraditional, some paintings 
from tbis era couldeasily be mistaken for works from balf a 
century earlier by C ha ries* François Daubigny or Théodore 
Rousseau, whi le their sombre palette and tasteful r scenic 
composition would not bave looked out of place in treatises 



such as tbe one published by Pierre-Henri de Valenciennes in 
1 800. Otber works, on tbe otber band, seern to provide a 
glimpseof the colour explosion that would corne in 1908, 
and the formai simplification (élimination of détail, 
organisation of canvas around masses} that would 
accompany it. Monetheless, it is impossible to say with 
certainty that the second category followed on from the first, 
since Mondrian oscillated between tbetwo approacbes for 
al most ten years. More than anything else, itwas an intimate 
knowledgeof tbe topograpby, botanyand vernacular 
architecture of tbe Dutcb countryside thatenabled Robert 
Welsh to establish some order in the works from this period, 
which one could catégorise as being "latent", to borrow tbe 
term from Freud. 1 

Signs of progress did, however, émergeât the end of this 
period. Ferme sur le Gein, dissimulée par de grands arbres au 
coucher de soleil (see lot 12), painted around 1907 r sits 
halfway between Mondrian's traditional, Barbizon-style 
paintings and the first tentative works that would herald tbe 
radical change of direction in thefollowing year. Another 
painting depicting tbe same motif, daled 1907-08 by Welsh 
(fiçj. 1), accentuâtes the "modernist" éléments already 
tangible in this painting from the Yves Saint Laurent and 
Pierre Berge collection {notably through tbe use of rather 
bright colours in tbe sky and the distribution of the coloured 
planes as horizontal stripes extending from one edge of the 
canvas to the other). Intact, Mondrian painted tbis same 
motif five times, and no hintof the dark, more traditional 
style (which abounds in the langer séries} appears to be visible 
in tbis mini"Series ! (fig. 2}. Moreover, thèse paintings mark a 
break from Mondrian's usual practice wben working serially ■ 
as heoften did atthis time ■ of increasing the variables 
within each séries (colour, texture, frame, perspective, etc). 
This can mainly be attributed to the fact that he used the 
same large charcoal drawing from the Yves Saint Laurent and 
Pierre Berge collection {see lot 13), which he used as a 
starting point, a generator matrix for ail the paintings in the 
séries. In itself, althoughthe resuit appears to resemble a 
Monet séries (in that the composition is identical from one 
painting to tbe next), tbe device ■ Le. creating a large 
charcoal drawing from sketches made outdoors to provide a 
basic framework for the paintings ■ is fairly conventions!, 
again bearing greater resemblance to the pictorial practice of 
Daubigny or Rousseau than ofthatof an Impressionist 
painter 

The similarity with Monet seems to becircumstantial since it 
cannot be ascertained whether Mondrian had seen the 
artisl s paintings during this period ■- the relatively tentative 
use of the colour spectrum would suggest otherwise 
(painting a sky at sunset with pink and yellow is not radical in 
any way}. However, there is a stylistic élément which 
simultaneously connects Mondrian to Monet (even if the 
former was unfamiliar with the latter's work) and séparâtes 
tbe two artists through the présentation of new possibilités, 
namely the way in which Mondrian uses the reflection of a 
motif - the row of trees ■ in tbe water to remove depth from 
his composition and transforms tbis motif into a kind of 
horizontal Rorschach test. Certainly, Monet was much more 
advanced in this respect, empbasising the reflection's 
symmetrical quality in bis séries of paintings, produced in 
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1897, depicting a view of the Seine on a misty morning \* 

(unlike Mondrian, still faithful to the Académie tradition, the 

horizon in thèse paintings eut the al most square canvases in EDVÀRD MUNCH (18 63-1944) 

half); however, the vagueness and muted contrasts of value, Ca=<zirte> 

realistically rendering poorvisibility conditions underthefog, 

conceal the violent styl isation to which the motif Kseï is ' si 9 ned and daled lower left 

subject. In Mondrian's séries of paintings, on the other hand, 

the dark row of trees stands outvery dearly against the 

brightbackground of thesky, forming with its symmetrical 

double in thewater a silhouette that isalrmost in dépendent 

of the spatial data in the composition and particularly of ail 

indications of depth provided by the streaks of bright eolours 

reflecting the purple douds. When Mondrian later tried to 

explain the évolution of his art (particularly the transition to 

abstraction), he would criticise the romanticism inhérent in 

thèse paintings, often employing the descriptive term 

"capricious"; nonetheless, the painter would also 

aeknowledge that the way in which he had rendered the 

trees, "reducing"' the détail and "synthesising" their contours 

into a single silhouette, was a fundamental milestone in his 

questforwhathe would cal I "universaliiy". 

Yve-Alain Bois, Ûctober2Q08_ 

Notes- Depicting a sea sideattwilight, .froiï/b-e mer powerfully 

1 Even before his Catalogue Raisonné of the Naturalise translates a simple shoreline scène into a strong and 

Works (untit eariy mi), the f irst volume of the catalogue mysterious évocation of mood, and perhaps even a metaphor 

raisonné of Mondrian's work (the second volume of which for tne journey of life. 

was w ri tien by Joop Joosten. Welsh had published his 

doctoral thesis on the work of young Mondrian {Piet Afîer ^bsorbing the impact of Impressionismand the more 

Mondrian's Eariy Career: The "Naturaliste" Period, New York, psychological art of Odilon Redon on his récent journeys an d 




1977}. 



studies in France belwe-cn 1889-1892, Munch returned 



In addition to our painting and the o ne quoted above, periodically to his home in Kristiania (Oslo) where he was 

please refer to Welsh, no. A492 r A4 94 and A495. often drawn T0 tn@ nearby coastal village of Aasgardstrand. 

The landscape and shoreline at Aasgardstrand - that would 
form the serti ng for rnost of his paintings in the great séries 
of works known as the Frieze of Life - was one that, for 
Munch, was a landscape of the soûl - a mystical place heavily 
infused with an atmosphère of nnystery, rnemory and 
melancholy. It was alon g this same shorel ine in the mid- 
1880s that Munch had been seduced by first lover Frau 
Heiberg and where he had first been awakened to the 
eestasies and terrors of love, that were to haunt his 
imagination for many years after. This, along with other 
events that were to occur on the beach, lent the 
Aasgardstrand shoreline, with its strange play of lighton 
water, a unique atmosphère and transformed it in Munch's 
mind into a place of existentia I mystery that proved an 
important spur in the development of his art. "Hâve you 
walked along that shoreline and listened to the sea? " he 
wrote of Aasgardstrand, "Hâve you ever noticed how the 
evening lighl dissolves into the night"? I know of no other 
place on earth that has such beautiful lingering twilight... to 
walk about that village is like walking through my own 
pictures" (Edvard Munch, quoted in S. Prideaux, Edvard 
Munch: Behindthe Screarrt, New Haven, 2005, p. 122). 
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EDOUARD VU1LLARD (1868-1940) 
Self-portrait with wfoite collar 

with the atelier stamp lower righi 
oil on cari vas 




This IBSB-self-portraitof Edouard Vuillard is a prescient 
expression of the Nabi painter's inti mist talent that would set 
him apait from his conternporaries. This naturalist portrait, 
painted while Vuil lard studied under Franois Flameng atthe 
Académie Jlulian, reveals the admiration he held atthe time 
for the great figures of the Salon Officiel, most irmportantly 
Jules B asti en - Le page and Jean André Rixens, The farnous 
portraitist wham Vuillard adinired for "his natural sideand 
the perfect exécution of his paintings"' and for his love of 
the Old Masters, such as Jean Sinnéon Chardin and Henri 
Fantin-Latour, whose works he studied at the Louvre. From 
his early days as a painter, Vuillard often depicted his own 
likeness. He painted several self-portraïts belween 1SSS and 
189Q, ail characterised by a certain academism imbuedwith 
both discrétion and candeur. 

In Vuillard su coi blanc, the artist portrays himself in three- 
quarter busi format, wearing a neat, youthful red beard 
while emergingfrom a deepshadow. Despitethefreshness 
and radiance of his face, it betrays a vibrantly intense gaze 
that testifiestoacharacterthat is, paradoxically, both 
anyious and self-confident - an intensity beyond his twenty 
yeairs. "Thatfire, which hecould not quiet as wilh his 
feelings, burned with a strongerflame perhaps, but in 
secret 1 ," as Vuillard's friend and collecter Thadêe Natanson, 
founder of La Revue Blanche, said of the artist. In this 
accomplished early portrait, he already proves his gifts as a 
colouristskilled inshading. 



With this painting r Vuillard solidly daims his stake in the 

French portrait tradition and uses avery unusual technique. 
Most likely by working thetoneof the complexion with his 
fingers-, he was able to create great, intense subtlefy, a 
telling first hint at his talents as a colourist. This touching and 
singularwork honours his réputation as an intimist painter. 

Notes: 

1 J. Salomon, Vuillard, Paris, 1945, p. 19. 

'T. Natanson r "Peints a leur tour' J , Paris, 1948, quoted in J. 

Salomon, Vuillard, Paris, 1968, p. 101. 

3 A. Salomon and G. Cogeval, Vuillard, le regard 

innombrable: Catalogue critique des peintures et pastels, 

Paris, 2DD3, vol. I, p. 4 S. 
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JAMES ENSOR (1860-1949) 
The despaîr of Pierrot {J&afous Pierrot) 

signedand dated lower right 
oil on canvas 




In this imposing work, James Ensor draws the viewer into his 
fantasy world created as a source of escape from his daily 
existence. His dose friend Ernest Rousseau, Jr. is portrayed at 
the center of the composition, dressed as Pierrot and wearing 
a melancholy expression. The moustached man at right, 
Ernest Rousseau, Sr., appears in a reprimanding posture, 
scolding his son for his excessive escapades that pepperthe 
background of this composition: at Pierrots left, disguised 
behind a hook-nosed mask, is a pawnbroker who asks him to 
pay his de bis, as does the drunken pimp at the far left of the 
composition. The painting's background revealsthe reason 
for Pierrots melancholic remorse: Harlequin is runningoff 
into the hills with Colombina, ignoring the cries and insults of 
Ensor's sister, Mïtche, depicted in a SaJvation Army uniform 
atthe upper left of the composition. Just below her, young 
Ernest Rousseau, Jr. displays deep concentration and wears a 
surgeon's uniform and performs an opération as absurd as it 
is vain, the rennoval of the madness stonefrom his friend 
Ensor's head, the painter's face contorted in pain. Ensor and 
his friend acted out this scène in the Ostend dunes, posing in 
burlesque stances in front of the painter's caméra (fig. 1 }. 

The composition includes several contemporary literary 
références and draws from a rich and varied iconographie 
repertory r juxtaposing traditional commedia deli'arte 
characiers such as Pierrot, Harlequin and Colombina with the 
popular Ostend Carnival masks they wear and with motifs 
taken from the works of Watteau and Hieronymous Bosch. 
Ensor also borrows many éléments directly from his own 
expérience. 

During his studies at the Académie Royale des Beaux-Arts in 
Brussels (1877-80) James Ensor developed a friendship with 
Théo Hannon, who introduced him to his sister Mariette, 
wife of Ernest Rousseau, who was président of the Brussels 
Free University atthe time, and to his nephew, Ernest 
Rousseau, Jr. Through this second family of free-thinkers and 



humanists, Ensor made his firstforay into the intellectuel and 
artisticcircles of Brussels. His bond with Théo and more 
importantly with Ernest Rousseau, Jr. focused around a 
iJkiiLd fascination 1er masquerade, pantomime arïdziwnzp., 
the satirical humour typical of Brussels. 

In 188G, Théo published a pantomime inspired by 
Champfleury's work of four décades earlier, entitled Pierrot 
macabre, and the background scènes in the présent 
composition appear to référence this work. Thewindmill may 
su g g est Pierrot's profession as a mill-worker, which would 
explain theorigin of his flour-white countenance. The 
madness stone scène may refer to the épisode i n which an 
unscrupulous doctor offers to remove Pulcinello's humpof 
avarice, which he considers to be his most prized attributs. 
This scène is also depicted in a painting by Hieronymous 
Bosch (fig. 2). 

Thèse various allusions do not conceal the painting's 
fundamenlally critical nature. In fin de siècle Paris, Pierrot, the 
painting's central figure, bears additional cultural weight. The 
victim of perpétuai infidelities, a dandy yet fatal ly 
melancholic. Pierrot symbolises the solitary, doomed artistor 
poet. This figure from literatureand pantomimes blossoms 
mid=19thcentury in the workof Champfleury. The mime 
Debureau, immortalised by the Nadar brothers, was a key 
figure in the genre in the early second half of the 1 800s. But 
it was in the later décades of the century that the character 
would take on a moretroubling, less conventional turn. 
Determined tocease being the buttof thejoke, thefool, 
now furiously jealous, becomes a bloodthirsty degenerate. 
His white jackel and his immaculatecomplexionare nowonly 
attributes designedto givethe illusion of purity of a false 
naïf; dark rébellion lurks with in. Several playsalluded tothis 
thème, starting with Paul Margueritte's Pierrot assassin de sa 
femme in 1SS2 and Jean Richepin's Pierrot assassin, oneyear 
later. Finally, tragic actress Sarah Bernhard, whosetaste for 
cross-dressing rôles and morbidity added to her extravagant 
nature ■ shewas fond of sleeping in a coffin- played an 
unforgettable Pierrot onstage al the Palais du Trocadéro. 
Nadar immortalised her androgynous person if i cation of this 
character, her hands in her pockets, slouched in the posture 
of the utterly defeated artist (fig. 2}_ 

Making several appearances in Ensor's work, Pierrot 
embodies the concerns of the painter's personality and his 
art. This character, ambiguous in many ways, is an 
insufferable victim r a Christ-like figure with profane 
attributes; he is a pariah, the painter's alter ego, representig 
his strained relationships with the intellectual andartistic 
avant-garde circles of Brussels. Pietje de dood ("Pierrot the 
dead man";, as Ensor was called due to his lanky build and 
pallid complexion, ceaselessly saw himself as misunderstood. 
Dismissed as a madman bythe critics, Ensor took refuge 
behind a phantasmagorical world inhabited by Carnival 
masks and grotesque skeletons. In 1880, heretumedto 
Ostend and inoved into the garretof his family home, where 
heset up his studio. However he was increasingly 
marginalised because of his iconographie choices. In fact, his 
monumental painting Christ's Entry into Brussels in 1889 
signifies a profession of faith in that respect. The painter uses 
the mon umental ity of Seuraf r s A Sunday Afternoon on the 
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kland ofLa Grande Jatte, which was exhibited to Les XX in 
1807, tocriticise the poinfillist work 's vanity and form. 
Instead of an Arca.di.an composition based on the rules of 
normal, ordered scientific painting r Ensor créâtes a hystérie, 
anarchie urban landscapeand uses garish planes of pure 
colour. Christ, a stand-in for the artist who dreamed of 
heading upthe avant-garde, is lost amidst the mad crowd, 
the thundering fanfares and the grimacing masks, alone 
againstthe world, mostof ail his co-rnembers of the avant- 
garde group Les XX r who rallied around Seurat's art and are 
hère the target of Ensor's satire_ 

In The Despair of Pierrot, the clown character stands in for 
Christ, portrayed frontal ly, facing public vindication, as in the 
Ecce Homo, alone to face the world. This metamorphosis of 
Christ into Pierrot also corresponds to the transformation 
Ensorapplied to his art_ His useof mas les and his prédilection 
for the grimacing, grotesque popular world of Camival, first 
seen in the 18-03 -etching Masques scandalisés, would 
increasingly dominate Ensor's art from 1 392 onward. His 
work took a definite turn towards theatrically staging cruelly 
and revolt. Because masks enable transfers of ail kinds, they 
allow wearers tosee the world and human society freely, in 
an unparalleled way and in ail its causticity, while protecting 
the artist from his own proper excesses. As the painter said 
himself, ,J And my suffering, scandalised, insolent, cruel, 
rnean masks [...]; hunted and pursued, I amjoyously 
confined tothesolitary land of contempt governed by the 
muffled mask of violence and spark." 

In 1893, James Ensor was definitively eut off from the 
Brussels avant-garde, and the Les XX Group had broken up. 
It was a symbolic death of sorts that plagued him and 
became the stuff of legends as hesold off hisentire 
workshop for the pitiful su m of B.DDO francs. According to 
Grégoire Le Roy's account, Ensor thought he could artistically 
re-engerize his workthrough this suicidai transaction. ,J lf 
Ensor kept his work, it would mean ■ if you can believe it - 
that noone wanted it, even atthatprice. In lightof such 
facts, you seethe causes of the profound transformation at 
hand with in his humour and his productivité" Although it 
seems rainer improbable that the artist sold ail of his work 
for such a pathetiesum, given the pain hefelt upon parting 
from his paintings, it doesaid in better understanding the 
artist's solitary figure, mirrored in Pierrots solitude, and the 
world's growing incompréhension of Ensor. It decidedly 
sheds lighton the singularity that characterises Ensor and his 
work. 

Valentin Nu.ssb.aum. Cictober 2000. 



JAMES ENSOR (1860-1949) 
At the Conservatory 

signed and dedicated lower right; signed and titled on the 

reverse 

oil on canvas laid down on panel 



X 




Unapologetically satirical, the Belgian painter James Ensor 
delivers hère a caricature of Brussels' officiai music circle. In a 
rernarkable composition, the artist sketches figures from the 
Royal Conserva-tory, including an onymous si ngers as well as 
famous musicians such as the renowned violinist Eugène 
Ysaye, and Gustave Poncelet, whocreated the first clarinet 
ensemble at the end of the 1 9 ih century. 

Even Madame Cornelis Servais, the famous singing teacher, is 
not spared. Placed in the middle of the composition, she 
holds in her hands the vocal score for Walkyrie, a twist on 
the famous opéra by Richard Wagner and re-rendered to 
createa play on words. Wagner himself présides as a living 
portrait hanging over the scène, showing obvious displeasure 
at what hesees. After 1870, the German composer did, in 
actual fact, identify the Théâtre de la Monnaie as the idéal 
setting for créa tin g his works in French, making Brussels the 
capital of Wagnerism. Fingers in earsand weeping attire 
sacrilège being done to his work, the composer, who had 
passed away twenty years earlier, is subjected to the 
conversion of his opéra into acacophony of noise. Flowers 
and laurel wreaths rain down amongst a range of more 
absurd objects being thrown into the air by the audience, 
including a duck, a carrot and a cat. 

The charismatic character of Wagner a ppears to be ridiculed 
and humiliated, shunned by the living. A spider wove a web 
on his portrait and the frame"s cord evokes that of a hanged 
man. Once again, Ensor stigmatises the vulgarity of the 
protagoniste with laser-like skill. The painter takes pleasure in 
emphasising the lack of humilily and élégance shown by the 
musicians, lost in acloud of spit and facial expressions 
contorted in a grotesque fashion. Hère, the treatment of the 
subjects 1 faces falls in line with one of Ensor's iconiethemes, 
that of carnival masks and travesty, indicating the depth with 
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which he question ed the emptiness of the human race. The 
scène from Conservatoire reveals his recurring préférence for 
the expression of monstrosity, selting the his art on a par 
with the héritage of the Dutch nnaster Jérôme Bosch and the 
contemporary works of German expressionist r Otto Dix. 



GEORGES BRAQUE (1882-1963) 
Fruit bowf, the Southern Dafy News 



signed on the reverse 
□il and sand on ca nvas 




The cubist paintings of Georges Braque and Pablo Picasso 
instigated themostfar-reaching and revolutionary 
reassessment of spatial conventions in Western art since the 
development of perspective during the Renaissance. Thetwo 
artists likened thernselves toa pairof mountain climbers 
roped to each other by their safety line, or the pioneer 
aviators Ûrville and Wilbur Wright - Picasso was fond of 
addressing Braque as "Wilbourg," and Braque occasionally 
signed hirnself as such in letters tohis dealer Dan ieNHenry 
Kahnweiler. Their questseerned no less audacious, forthey 
soughtto upend andsupplantall prior values and priorities 
concerning visual perception and pictorial illusion. 

The still-life proved to bethe rnost effective genre in 
spearheading their efforts - it was from theoutsetthe cubist 
subject par excellence. Braque and Picasso realized their 
radical aims in subjects unaccornpanied by either fanfare or 
drarna, for they brou g ht to the table the most humble and 
familiarof everyday objects. Braque incorporâtes within the 
présent painting a handful of thèse ordinary éléments, 
including a bunch of grapes and the nameplate of a folded 
French newspaper r Quotidien du midi, Braque remarked that 
it was his "usual désire to gelas nearthe reality of things as 
possible" (quoted in J. Richardson r Braque, London, 1961 , 
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p. 10). Karen Wilkin has observed that "Braque turns the 
corn mon place, by now predictable iconography of the cubist 
studio intosome of the most élégant, intelligent painting of 
the twentieth century" {Georges Braque, New York r 1 991 , p. 
58). 

The importation of letters and imitation surfaces intothe 
painted composition inspired Picasso to take the next step. In 
May 1912, he pasted an oil cloth printed with a chair<caning 
pattern on to a canvas, and then painted around and partly 
over it. Itfunctioned as both ground (as if the oval canvas 
were the seatof a chair on which the still-life éléments had 
been placed)andan intégral pictorial élément in the 
composition {Zervos 2*. no. 294). This was the first collage. 
Braque's Compotier, Quotidien du midi is perhaps in part a 
homage to this ground breaking work; it incorporâtes many 
of the same éléments, including a fragment of the Quotidien 
du midi banner. In the place of Picasso 's printed ehair-caning, 
however r Braque substituted a painted rendering of his own 
favorite collage élément, a printed wood-grain wallpaper. 
During the latesurnmer of 1912 both artists were working in 
Sorgues. Braque spied a roll of faux-bois wallpaper in a 
decorating shop window while visiting nearby Avignon. As if 
to get the jump on Picasso for his next innovation, Braque 
waited for his friend to make a brief trip back to Paris in early 
September, then purchased the wallpaper. With pièces he eut 
from the roll he proceeded to make the first papier collés. 

It was only a short lime before both artists "reversed' J the 
process of collage, by rendering a painted simulation of the 
eut paper shape, which itself was often a printed substitute 
for the real thing. Compotier, Quotidien du midi 
demonstrates how this unfolding and self-reflexive process of 
représentation had corne full drcle: thewood grain éléments 
in ihis painting hâve the appearance of the rectilinear shapes 
of the eut pièces of faux-bois wallpaper that Braque had 
been inserling his papier collés, but hère they hâve been 
created once again with oil paint. The présence of the letters 
,J tien MIDI" underscores thewhimsical visual punning that 
often enriches the subtext of Braque's and Picasso's most 
engaging cubist works. Apart from its référence to the ir 
favorite daily newspaper, "tien MIDI" signifies the time frame 
of the day as well as the physical location of the painter at 
the time (to be in the Midi m ©ans to be in the 5outh in 
French), placing the work squarely in the reality of the hère 
and now. Furthermorethis is évidence of their enjoymentof 
clever games in which the shorthand signs they devised for 
objects beeome the stuff of visual punning, setting up a witty 
interplay between the concretely real and the artificially 
pictorial. 



2 3 

JUAN GRIS (1887-1927) 

Stiii Irfe with a teapot (recto); Study of a bottfe 

(verso) 

signed and dated upper left 
pencil on paper 



24 



JUAN GRIS (1887-1927) 

Cup and pipe 

signed on the reverse 

oil , charcoa l r gouache a nd pa per colla ge on canvas 




2 5 

JUAN GRIS (1887-1927) 

The Viofin 

signed and dated on the reverse 
oil on canvas 



26 

JUAN GRIS (1887-1927) 

Stiii Me 

signed and dedicated upper left 

pencil on paper 



- %, 




Oneof the most significant characteristics of Gris" cubist 
approach is his emblematic "coloured plane architecture" 
that the painter himself applied to define the final resuit of 
his canvases. Folbwing a first militant phase in analytol 
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Cubism, Gris undertook what is known as his synthetic 
period, in which the initial facetted shapes and changing 
perspectives were replaced by the systematic useof 
superimposed planes of colour and texture. Thus, Gris began 
his compositional process differently from whatseems to be 
usual for most creators, Le. by taking as the point of 
departure an abstract structure that identifies with real 
objects only at trie last moment. This is, in essence, what is 
known as the "deductive rnethod'. 

Another unique aspect of the Cubism practiced by Juan Gris 
résides in his excellence as a colourist. Itseems obvious that 
colour is an essential élément in both the process and the 
resuit of this compositional System. Heapplied colour with 
wisdorn and précision, both in his sober compositions of the 
c-Lirly ycars and in lht_* joyful and contrasted landscapes of 
1913, as well as in the later, more nuancedstilMifes that 
represent his synthetic period. Even during the rnost orthodox 
period of Cubism, when Pablo Picasso and Georges Braque 
relegated colour in favor of the représentation of the third 
dimension on the fia t and two-dimensional surface of a 
canvas. Gris set hinnself apartwith a richer palette, which 
would culminate in the Cêret landscapes. When the two 
founders of the rnovement introduced a bolder colour palette 
into their compositions. Gris had already taken this initiative, 
both in his brillianl collages and in the still lives of his brief 
pointillist period. John Golding, making référence to some of 
Gris' 1913 paintings (fig. 1}, notes that although the colour 
work attains an intensity unequalled in the conterinporary 
work of other Cubists, including the pure colour experiments 
of Robert Delaunay (fig. 2), thèse works appear lacklustre 
when corn pared to the sparklin g contrasts of the Madrid- 
born artisfs canvases 1 . 

Another aspect inhérent to Gris' poetic expression is his 
prédilection for still lifes, subjects that ar& also emblematic in 
the context of Cubist iconography, and which hâve often 
been suggested to be a vehicle for a symbolic meaning^. Gris 
- who, according to Douglas Cooper, in fact lacks ail 
symbology 5 * devoted more than half his work to the 
représentation of this subject that is so deeply rooted in the 
Spanish pictorial tradition. He alternated his extensive 
inventory of usual domestic utensils (pitchers, stem glasses, 
wine bottles, carafes, fruit dishes, cups, bowls, plates, knives, 
teapots, coffee mills, lamps, cigar boxes...) with other objects 
of a sonnewhat différent kind, such as books or playing cards, 
without abandonning his other great prédilections, such as 
music and dance, now translated into the représentation of 
scores, violins, violas and guitars. The austerity and formai 
clarity of sonne of his still lives is reminiscentof the 
compositional express iveness of the greatestartists within the 
Spanish school of the Golden Age, from Francisco de 
Zurbaraïi (fig. 3)to Luis EgidioMeléndez and even Diego 
Velazquez himself. Ail thèse objects appear humanized by 
Gris, and therefore render an actual human présence. IMot 
surprisingly, when contemplating thèse works, Gertrude 
Stein, a friend of Gris' and great admirer of his art, 
concluded that for Gris "still lifeis a religion.' 1 



In 1913, Gris replaced his original grid-based compositional 
structure with a System of initially vertical planes or bands, 
which astheyear went by would become oblique, triangular, 
and, later, adopta fan*shaped arrangement. The substitution 
of triangular for vertical planes can beseen in the Yves Saint 
Laurent and Pierre Berge collection's Le Vbbn (1913; see lot 
25}, a still-life focusing on the éléments usually chosen by 
Gris ■ a violin, a faux wood table, a few stem glasses - eut 
out against an equally faux wallpaper background. The 
surprising green and blue tones coexistwith daring blacks 
and a warm range cl browns, m this inherentry balanced 
composition, whose flattened planes alternate with ostensible 
volumes. 

In another dimension, the invention of collage represented a 
new departure notonly in relation to Cubist aesthetics but 
also as concerns the development of ail manifestations yet to 
corne in the plastic arts, and which would generate a kind of 
artistic product even further removed from traditional 
painting. In September 1912, Braque executed his first papier 
collé, and not long before, in thespring of the same year, 
Picasso had created his first collage. Nature morte à la chaise 
cariée [fig. 4), including in the painting a fragment ofoil 
cloth that imitâtes the seat of a caned chair, and replacing 
the usual frame with a hemp rope. This innovation within the 
context of Cubism was initially considered to be a subversive 
trick, even by people as close to the rnovement as Maurice 
Raynal 5 . Gris would start toexperimentwith collage after 
Braque and Picasso, but, in exchange, he would implement 
this technique in such depîh that his results can be 
considered to be truly unique and exquisite. In his 
compositions, the pasted paper is no longer an élément that 
is différent from the rest, a pertinent addition, but rather a 
totally integrated pièce of the compositional puzzle, as can 
beseen in Fasse et pipe (May^June 1914; see lot 24). 

Contrary to the prod uction of other artists. Gris" drawi ngs as 
a rule hâve the same volume and identity as his paintings. 
They ar& independent works, finished in themselves, which, 
with rare exceptions, do not serve to complément or précède 
parlicul ar canvases, so that they are usually reserved the 
same status as his paintings. Daniel-Henry Kahnweilerwas 
certainly conscious of this fact when, while organising an 
exhibition of drawings and gouaches by Gris at the Galerie 
Louise Leiris in Paris in 1955, heasserted in the catalogue 
introduction that Gris was convinced that the traditional 
System, which consisted of creating a picture based on 
several previous drawings, completely ruined the émotion 
experienced in connection with a unique work 6 . 

After thehorrors of the First World War, itis not difficult to 
understand a désire to eradicate any art manifestation that 
could appear "problematic"; on the other hand, stability 
could easily be identified by means of the classic formai 
repertory, as did indeed happen in ltaly(^a/on Plastict), or 
with the resumption of the objective languages of Realism, 
which became characteristic for the German Neue 
Sachlichkeit Gris' aesthetics came to reflect the contagious 
natureof this European*wide phenomenon, which does not 
however diminish his painting. From thosetirnes and from 
that context stem some of his most successful still-lives, in 
which nonetheless the Cubist imprim: is still visible, especially 
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in the use of facets and superimposed planes, A good 
example of this type of création are the drawings Nature 
morte la théière and Nature morte (see lots 23 and 26), 
dating from around 1918, and which, underthe appearance 
of an extrême nafuralism r conceal well-meditated schematk 
drafting. 

Paloma Esteban Leal, October 20Q8. 

This text has been translatée! from Spanish. 



Notes: 

' J. Golding, Cubism. A History and an Analysis 1907- 14, 
Londres, 1958, p. 132. 

2 C. Sterling, La nature morte de l'antiquité a nos jours, 
■exhibition catalogue, Paris, Orangerie des Tuilleries, 1952, 
p. 98. 

3 D. Cooper, Juan Gris, catalogue raisonné de l'œuvre peint 
Paris, 1977, vol. I, p.XXXI. 

* G. Stein, "Picasso", in Juan Gris r exhibition catalogue, 
Berkeley, University Art Muséum, 1983, pp. 13 et 142. 
1 J. Golding, op. cit., p. 104. 
6 D.-H. Kahnweiler, Juan Gris. Dessins et gouaches 
1910-1927, Paris, 1965, no. 20, pp. 4 et 7. 
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G1ACOMO BALLA (1871-1958) 

tridescent compenëtration - Eucalyptus 

signed and dated lower left; signed, titled and nurmbered on 
the reverse 
oil on cari vas 







A masterpiece from Balla's séries of abstract compositions, 
Comp&netrazîones Mdescentes, executed in 1912, this work 
from the Yves Saint Laurent and Pierre Berge collection is 
entitled Eucalyptus, after the artisfs favourite tree which he 
could admire from his studio window. He focuses particularly 
on the leaves of the tree, which ar^ thin, pointed and 
elongated, in several shades of green and yellow depending 
on which way you look at their surface: when the wind 
blows, the whole ensemble takes on a profusion of colours 
that vibrate with vigorous energy. In this composition, 
constructed on the principle of formai répétition, the artist 
portrays the tree as if seen through a kaléidoscope. The 
leaves of the eucalyptus, aligned in head-to-tail fashion, 
appear to be viewed on both sides, offering up a colour 
palette that ranges from green to pale yellow, while the 
contrast created by the répétition ofsmall blue and lightpink 
triangles in the background intensifies thevisual effectwith 
the foliage jumping outof thecanvas atfhe viewer likea 
dazzling fireball. 

The idea of amplification was not new tothe work of the 
Italian painter, who explored the expression of speed and 
movement in 1 909. Nonetheless, the artist had never used 
such pure géométrie éléments to ponray reality. An artificial 
and mental landscape, based on retinal expérience, the 
painting reveals the analytical process of Balla and ils 
uniqueness among his futurist conte m pora ries. With his 
works pushing trie boundaries of the principles of futurism, 
in which the abandonment of tradition was the cornerstone, 
Bal la would nevertheless return to a more traditional form of 
représentation in the 1 930s. 
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PABLO PICASSO (1881-1973) 

Cbicken, giass, knïte, boitte 

signed on the reverse 

charcoal and paper collage on paper 




Underthe simplicity of its composition and the frugalïty of its 
techniques - a white page r a few Unes of charmai and paper 
cutto resemble the chapes and coloursof a raast bird - 
Poulet verre, couteau, bouteille hides a panicularly 
suggestive work of synthetic cubism. In this collage Picasso 
créâtes a maximum effect using a minimum of resources. The 
Spanish painter r who was wont to witticism, never lost a 
chance toseason his works with allusions, as he does hère, 
painting with a colour schemeof mourning while portraying 
a "poularde demi-deuil "'. Farfrom being a simple 
préparation, thistraditional French dish is highly elaborate 
and is often featured on the menus of great chefs, since it 
includes some of the noblest of ingrédients. 

Poulet, verre, couteau, bouteille, painted in the spring of 
1913, was the resuit of Picasso's adaptation of récent 
experiments with papier collé carried oui in mid-September 
1912 by hisfriend Georges Braque. He créâtes an intense 
contrast using the central roast-chicken motif, which, 
through the plasticity rendered by the colour of the eut paper 
against the white background, gives the composition a 
palpable sensé of reality: the viewercan ail butsmell the 
bird's savoury juices. Although daily studio life and its faim i lia r 
attri butes, such as pipes, wineglasses, fruit dishes, 
newspapers, play an intimate rôle in this Cubistwork, the use 
of a nicely=roasted chicken, gives the composition an 
unexpected dimension. Hère, Picasso fi nds a way to 
transcend the usual repertory of Cubistobjects while alluding 
to the Spanish tradition of bodegùn ■ a ternn that refers both 
to still life paintings that feature food and household objects 
and to the simple cafés that serve basic tare- in a work that 
splendidly combines both meaningsof theword 3 . 

Notes: 

1 J_ Richardson, A Ufe of Picasso, 1907-1917, New York, 1996, 

vol. Il, p. 291. 

1 M.-L. Bernadac, 'La peinturée l'estomac: Le thème de la 
nourriture dans les écrits de Picasso", Picasso and 7?iings r 
exhibition catalogue, Philadelphia Muséum of Art, 1992, p. 23. 
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CONSTANTIN BRANCUSI 

(1876-1957) 

Mrs LR. (Portrait of Mrs LR.) 

carved oak 




The unique réputation of Constantin Brancusi is built 
primarily on his works in stone and bronze. Thèse sculptures, 
carved orcast, smooth and polished to perfection, represent 
idealized, transcendent forms. Less known tothe gênerai 
public is the much smaller corpus of works in wood. In fact, 
the misperceptions concerning the wood sculptures were 
such, in the earlyyears, that Brancusi's privatecollectors 
shunned them, finding them uncharacteristic in relation to his 
morefamous streamlined style. 

Madame LR. (Partait de Mme LR.) is a ma gnificent example 
of Brancusi's earliest sculptures in wood, which présenta 
material and acarving technique, an iconography and an 
intention thatareindeed far removedfrom his more typical 
production. Whereas, totakethis example, his mostfamous 
motif, L'oiseau dans l'espace {î\q. 1), is soaring, spiritual, and 
alrnost immaterial, the wood sculptures are solid, grounded 
and rnysteriously enigmatic. They are no less essential tothe 
appréciation and understanding of his œuvre. 

It is difficulttosay how many works in wood Brancusi 
produced in that some were dismantled, remodeled, or 
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destroyed. But il is safe to suggest that th-ere are about thirty 
sculptures or fragments of sculptures extant today. The major 
portion of thèse works was realized between 1913 and 
1925, a period during which Brancusi also began carving oak 
bases for his pièces in marble or bronze. Although he 
executed a few large wooden sculptures afterthe 1920s and 
continued to make bases, it is the works from the early years 
that are the mostsurprising. Initiated at a time by which 
Brancusi had already begun to develop his vocabulary of 
idealized fomns in marble (we recall that La Muse endormie l 
is dated 1 909-1 D (fi g. 2), the first MaîeBtra (1910-12; 
Muséum of Modem Art, New York}, and the earliest 
Mademoiselle Pogany dates from 1912; Musée National d'Art 
Moderne, Centre Georges Pompidou, Paris), thewood 
sculptures show an unexpected return to a primitive 
aesthetic, such as seen earlier in works like Le Baiser, and ai 
cruderand less finished carving style 1 . 

The earliest sculptures in carved oak that are extant today 
indu de the head remaining from Brancusi's earliest pièce, Le 
premier pas of 1913, now known as Tête d'enfant {Musée 
National d'Art Moderne, Centre Georges Pompidou, Paris) 
L'enfant prodigue (1914-15; Philadelphie Muséum of Art}, 
Madame LR. {Portrait de Mme LfiJO 914-1S, this pièce), 
and Petite fille française (1914-18; fig. 3). Common to the 
latter two works, executed at approximately the same time, 
are a human subject, a substantial scale [neither intirnate nor 
monumental), a relatively raw finish, and, unlike the marble 
works thatconsist of an uninterrupted flowof volumes, they 
give an impression of stacked, disparate parts. 

□espite appearances, the wood pièces were gênerai ly carved 
from a single pièce of wood. Since the raw material was 
salvaged oak béants, il would hâve been difficult fer Brancusi 
toachieve the continuous li nés and polished perfection of his 
stone works, nor was this his intention. Itseems that he was 
obeying other inspirational imperatives. Brancusi always 
claimed that his forms were dictated by the nature of his 
material, and wood was no exception. It would inspire a 
renewed repertory of images and spiritual forces, familiar to 
him through his knowledgeof African art. 

Madame LR. (Portrait de Mme L.R.) gives the impression of a 
standing figure composed of visually separate parts. This 
notwithstanding r the subject was carved from a single pièce 
of wood' (fig. 4}. The title of the object, suggesting thaï il is 
a womarVs portrait, leads us to read the upper motif of the 
sculpture as a helmet-like or fan shaped head or coiffure 
mounted on a beaded neck. The subséquent éléments, totally 
abstract, nonetheless read as the woman's shoulders and 
bustor torso, followed by a single, again beaded leg, set on 
a semi-circular or horseshoe shaped foot. The complète 
figure is placed on a small "festooned" rectangular base that 
has acoompanied it since it left Brancusi's studio. 

Although there is some controversy as towhether Brancusi 
was genuinely interested in African art, many aspects of 
Madame L.R. (Portrait de Mme L.R.), as of Petite fille 
française, point to an African référence 2 . First, the carving 
from a single pièce of wood is not irrelevant. African 
sculptors favored this technique that produced a symmetrical 
and frontal aesthetic that is quite foreign to the European 



tradition. Also unusual for the period is the formai rigor and 
abstraction seen in the silhouettes and proportions of thèse 
two figures by Brancusi. In Africa, similar formai 
interprétations served to emphasize thearchetypal value and 
symbolism of sacred ancestor figures. 

African models proposed new canons of représentation for 
Western sculptors. Brancusi's useof natural as opposed to 
painted wood is also worth noting in this context. For 
Brancusi, it probably corresponded to his !, trulh to materials" 
doctrine, but was reinforced by African examples. Although 
other European sculptors also looked toward African art, 
among them Amedeo Modigliani, Jacques Lipchitz, Jacob 
Epstein and the German Express ion ists Ernst Ludwig Kirchner 
{fig. 5) and Karl Schmidt-Rottluff for ex a m pie, in many cases 
their European background and religious or folk art traditions 
encouraged them to paint their wooden sculptures. Aso, the 
anatomy of their figures remained relatively European and 
naturaliste Whereas in Brancusi's case, and in particular in 
the two figures under discussion, the absence of arms, the 
stylized -coiffures and facial features, the rhythmic processes 
of swelling, thinning or hollowing the silhouettes, the 
distended proportions and scored, striated or "beaded" 
appendages, ail thèse détails émit a rnoreforceful echoof 
African art {fig. 6}. 

More specifically, the head and neckof Madame LR. (Portrait 
de Mme LR.) are extremely evocative of traditional Hongwe 
reliquary figures from Gabon (fig. 7). The fan-shaped head, 
the horizontal grooving on onesideof the bipartite face, the 
vertical panel or séparation down the center, the headdress 
at thecrown of the head, and the proportions of the neck 
below, ail point toa knowledgeof Hongwe conventions. At 
once abstract and figurative, the Hongwe reliquaries hâve a 
magical force and présence that, from whatwe know of 
Brancusi, would haveappealed to him. 

Brancusi rarely divulged his sources, and this is also true as 
concerns his relation to African art. His exposure to it seems 
inévitable, due to the fascination for this art in Paris during 
thèse décades, the collectors he knew, and the muséums he 
visited. His rare but pertinent comments manifest his 
familiarity with African sculpture and his respect for African 
carving techniques, as well as for the " instinct and faith" of 
African cultures. He further expressed on occasion his 
affinities forall forms of artistic ^primitivisms 3 including that 
of "the blacks"'. And certainly, the sculptures provide 
éloquent evi dence of thèse affi nittes. 

It the refore a ppears paradoxical that Brancusi would 
designate this sculpture as a "portrait" of an acquaintance. 
Yet Brancusi's portraits were never portraits in the strict sensé 
of the term. Instead they were sublimated représentations, 
sometimes distilled from a more realistic portrait study of a 
real person, but often an invention of his imagination. 
Among those that began as portraits of women he knew are 
his Muse endormie of 1 909-1 0, started as a portrait of the 
Baroness René Irana Frachon, and Mademoiselle Pogany, 
begun in 1912 as a portrait of a young Hungarian art 
student, Margït Pogany. Thèse early portraits always retained 
some distinguishing features of the model: the long thin face 
and aquiline nose of René Frachon, and the large eyes and 
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bun-like chignon of Margit Pogany provide excellent 
examples. As timewent by, in later portraits, thefeatures 
were smoothed and the référence as well, but they remained 
présent nonetheless. Photographs from the period show 
Eileen Lane's wide oval face {Portrait de Mile Eiieen Lsne, 
1 923; Musée National d'An Moderne, Centre Georges 
Pompidou, Paris), Agnes Meyer's régal stance and willful chin 
(Mme Eugène Meyer, jeune, 1916-30; Musée National d'Art 
Moderne, Centre Georges Pompidou, Paris), and Nancy 
Cunard's capricious curls (Jeune fffle sophistiquée, 1 925-27; 
Bach, no. 227), for exarinple. Freely inspired by the rnodel, or 
through photographs or images in his mind'seye, as Brancusi 
progressed toward a moreabstract idiom, heerased his 
sources, the image became generic, and the particular 
subjea unimportant Indeed, as he worked, the spiritual 
essence - as heunderstood il - of the rnodel would be 
transformed into a spirit incarnate in theobject. The nominal 
atri butions, when they remained (forexample RenéFrachon 
and Nancy Cunard's names are not présent in the officiai 
titlesof their portrait-sculptures) served as discreet homages 
to women he knew or had known, sonne casually, some 
more intimately. And since thèse works were usually not 
commissions, they were rarelyacquired by the "rnodel." 

Léonie Ricou (1875-1920) who is usually identified as the 
"LR." in thetitleof our sculpture, was a woman Brancusi 
met in approxitnately 1 90S-1 Q (fig. S). A cultivated Parisian 
and lively divorcée, Ricou had a salon in the heart of 
Montparnasse, at 270 boulevard Raspail, from around 19GB 
to theouibreak of World War I. Hereshe entertained poets 
and writers, among them Guillaume Apollinaire, Alexandre 
Mercereau, Paul Fort, GiuseppeUngaretti, and artisls 
induding Pablo Picasso, Gino Severini, Umberto Boccioni, 
Julio Gonzalez, Amedeo Modigliani, Brancusi and many 
more. According to eyewitness reports she had a remarkable 
collection that was sold after her death. Consisting of gifts 
and purchases, it presumably included several sculptures by 
Brancusi and a gouache portrait. 

Ricou's letters to Brancusi in the Brancusi Archives at trie 
Bibliothèque Kandinsky/Centre Georges Pompidou (175 
letters, postcards, visitingcards, mostly undated, butsituated 
between 1914and 1921 )suggest that their relalionship was 
never more than a warm f riendship based on her infinité 
admiration for the rnanand his art. They also indicate that 
Ricou was away from Paris during much of that period, "in 
exile" as she put it, due to World War I. Although thereare 
some allusions to works she has seen or might own, there is 
no référence to Madame LR. (Portrait de Mme LR.), and, in 
view of her absence from Paris, itseems unlikely that she had 
any direct relation with the seul ptureat the time of its 
exécution. It is more probable that Brancusi carved the pièce 
according to his inspiration, drawing from a Hongwe 
reliquary rnodel and/or other sources, and then, as a gesture, 
named it after Mme Ricou. Perhaps the sculpture's helmet- 
like coiffure topped by a curved motif, reminded him of that 
of Mme Ricou. Early photographs show her as a young girl 
with a full head of hair framing her face, the crown 
presumably held back bya Spanishcomb that she was in the 
habit of wearing. Whatever Brancusi's reason for the tille, we 
may assume itwas relativelyfortuitous. 



Mrs. Ricou never owned Madame LR. (Portrait de Mme LR.). 
The first owner of the sculpture was the painter Fernand 
Léger whotheoretically received it in exchange for a painting 
sometinne after 1 9 1 B, the year he and Brancusi met. 
Although the pièce remained in Léger"s collection until his 
death in 1 955, at which time it was passed on to his widow 
Nadia, there is no further information on the subject and the 
sculpture was never exhibited during Léger's lifetime. 5ince 
the présent sculpture left Brancusi's studioaround 1919-20, 
it is absent from ail later studio photographs. In the 1920s, 
he attempted to carve a second version of the sculpture. 
Disappointed with the outeorme, he dismantled and 
remodeled it into two separate {and barely recognizable) 
parts. 

In view of trie relatively small body of work and its limited 
visibility, thecritical destiny of Brancusi's wood sculptures is 
very différent from that of the rest of his ceuvre. As already 
mentioned, his early collectors, mostof them American, 
preferredthe marble sculptures. In December 1917, Brancusi 
proposed Madame LR. (Portrait de Mme LR.) to his 
American patron John Quinn, who politely declined the offer, 
stating that he preferred the works in stone. However, some 
time thereafter, Henri-Pierre Roche, acting as Quinn's advisor, 
persuaded him to purchase some wood sculptures and even 
some roughly carved furniture Brancusi had made. 

Clearly the works in wood were overshadowed by the works 
in polished marble and bronze. The wood sculptures were 
more difficult, mysterious and even disquieting in thecontext 
of the total œuvre. It is perhaps for this reason that their 
audience was morecircumscribed, consisting of artists, 
intellectuals, and real connoisseurs. Asidefrom Henri-Pierre 
Roche, who worked with Quinn, Marcel Du champ persuaded 
both the Walter Arensbergs and Katherine Dreier 1 toacquire 
wood sculptures at an early date. This noiwithstanding, many 
major works in wood remained in Brancusi's studio until 
shortly before his death. It was then that James Johnson 
Sweeney, Directorof the Solomon R. Guggenheim Muséum 
in New York and a longtime friend and admirer of Brancusi, 
purchased several wood sculptures for the muséum, 
endorsing this aspect of Brancusi's œuvre as crucially 
important and unjustly overlooked. 

As a result of this history of collecting, mosî of Brancusi's 
wood sculptures are in public institutions today: either 
bequeathed to or purchased by American muséums, or, for 
those that remained in Brancusi's studio, bequeathed by the 
artist ta the French State {now in the Musée National d'Art 
Moderne, Centre Georges Pompidou, Paris). In onesense r 
Fernand Léger saved Madame LR. from a similar destiny. In 
fart, it is one of two wooden sculptures still in private hands, 
and it is the earlier and more important of the Iwo. 

Brancusi's works in wood complète andenrich his œuvre, 
rendering it infinitely morecomplex as an ensemble. In 
contrast to the sublime images of his marble sculptures that 
correspond to inaccessible human dreams and desires, the 
iconography of the wood sculptures draws on other myths 
and realities. Indeed, titlessuch as La Chimère (1915/1 S; The 
Philadelphia Muséum of Art), 5oc/aïe(1921/22; The Muséum 
of Modem Art, New York), or Le Roi des Rois (also known as 
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L'esprit r_fe Bouddha, 1938[7|; fig. 9} resonate as though 
referring to "ancestor figures" 1 froin other places and limes. 

Finally, the freedorm and invention and even the crudeness of 
thèse works in wood are essential to an understanding of 
Brancusi. Formally, and rnetaphysically, they existas a 
counterpoint to his transcendent style. This helps to explain 
the imperious necessity in hiseyesfor the roughly carved oak 
bases thaï he started rnaking at approximately the sanne 
time, and that create a tension through contradiction with 
the works in marble and bronze. Whereas the birds in space, 
incarnate the h u mari idéal of soaring weightlessness r pure 
spiritual ity, and radiant light, the carved oak sculptures, and 
the bases, embody other vital forces that are inhérent to 
human nature: the obscure rnysteries of the instinct and 
imagination, and the wisdorin of the earth. 

Margit Rowell, October ZOOS. 

Notes: 

1 The following essay concerns the sculptures in carved oak, 
which, due to the nature of the material, were more primitive 
in style and facture. Brancusi also carved in maple, walnul 
and fruit tree woods but the resulting works were very 
différent in fomn and finish. 

2 The lower part of the leg was broken while in Léger's 
possession (prior to 1955} and has been restored. 

3 Several art historians ascribe Brancusi's return to wood to 
his early training in woodcarving in Roumania. Others 
attributs itto his interest in Afrkan art. On this point, this 
author endorses the latter position, as will be argued. 

J 5ee Sidney GeisTs essay on Brancusi, in Primîtivism in 20îh 
CenttiryArt exhibition catalogue, The Muséum of Modem 
Art, New York, 1934, pp. 345-362, for an extensive 
discussion of Brancusi's relation to African art. 
s Major collectors of avant-garde art in the United States. 
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MARCEL DUCHAMP (1887-1968) 

Beautifuf bœath: Veil wafèr 

inscribed and dated on the label attached to box; oval violet- 
colored cardboard box, brushed-glass perfume bottle 




Beautiful breath: Vell water is the amusing title Marcel 
Duchamp gave toa work of art that he made < with the 
assistance of Man Ray - in thespring of 1921. At first glance, 
it appears to be little more than an ordinary perfume bottle, 
although readers of French rinight confuse it with a mouth 
wash, which, if consumed, would give them, as the label 
indi cates, belle haleine (beautif ul breath). We now know that 
in order to produce this work, Duchamp appropriated an 
actual bottle of perfume issued by theRigaud Company of 
Paris in 1915 for Un air embaumé, thename given to the 
rnosl popular and best-selling fragrance- the perfumery had 
produced in its sixty-fiveyear history. Advertisements for this 
produetfeature ascantily cladfemale model holding a bottle 
of the perfume below her nostrils (fig. 1 }„ the essence of the 
liquid rendered visible as an undulating, ribbon-likeshape 
floating through the air. The model is shown taking a deep 
breath, her eyes dosed and head tilled slightly back, as if to 
suggestthat thescent possess the qualities of an aphrodisiac, 
rendering powerless ail who inhale its intoxicating vapors. It 
may hâve been precisely thèse qualities that attracted 
Duchamp to this particular brand of perfume, for he wished 
to draw attention to the woman whose features are depicted 
on the bottle, his newly introduced female alter-ego: Rose 
Selavy. 

Rose Selavy was born by self*procreation in 1920. Duchamp * 
who was then living in New York and who, for years, had 
harbored a personal and professional disdain forentrenched, 
académie Systems within the world of art ■ sought to 
establish an entirely new artistic identity. Justas he had 
invented the pseudonym of R. Muttthree years earlier{when, 
in 1917, he boldly submitted a white porcelain urinai to an 
art exhibition with infamous results), this time he wanted 
something more permanent, an alternative persona through 
which he could hide his true identity while continuing to 
function as an artist. "The first idea that came to me was to 
take a Jewish name," he later explained. "I was Catholic, and 
it was a change to go from one religion toanother! I didn't 
find a Jewish name that I especially liked, or that tempted 
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me, andsuddenly I had an idea: why not change sex? ftwas 
much simpler. So the narine Rrose Sélavy came frorm that". 
The name Rose Sélavy not only succeeds in changing gender, 
but, to a sonnewhat lasser extent, the Jewish identity he 
original ly desired. Sélavy is a dose phonetic équivalent of 
Halevy, a common Jewish narre in France. Moreover r in 
America the name Sélavy could be pronounced "Say Levy," 
but of course the rnost obvious pun is with the French phrase 
c'est ia vie fthat's life) 2 . Almost immediately, Rose was 
crediled with the production of works of art, such as 
Duchamp's fhssh Widow - a miniature French wïndow with 
ils panes covered by black leather (Muséum of Modem Art, 
New York} - which, on its support, is inscrihed in hold 
uppercase letters: "COPYRIGHT ROSE SELAVY 1920." 

Allhough Rose Sélavy was already functioning asanartist, it 
was not until thewinter of 1920-21 that Duchamp decided 
thatsheshould becorme visibly manifest, sohe enlisted the 
services of his friend and colleagueMan Ray to help take 
pictures of himself in drag {fig. 2). Wéaring a large feathered 
haï and a -cape, Rose sports a small Viaorian broach and a 
triple-stringof pearls_ She does notsmile, but instead 
conveys a look of suspicion, as if to indicate that she is 
prepared to fend off the advances of any unwanted 
adrnirers. Attracting men, however, seems to be precisely 
whai she had in mind, for aller having made lier appearance, 
the perfume bottle is thefirat productshe launched ontothe 
market. Man Ray, who had earlier worked as a professional 
draftsman, possessed the skills necessary to design ihe label 
(fig. 3). He printed one of the pictures he had taken of Rose 
Sélavy and closely cropped the head intoan ovoid format, 
which he placed atop a symmetrical design in black ink 
rneant to fit within the wing-like, décorative shapes that 
emanate from the base of the Rigaud perfume bottle. He 
then carefully wrote the word BELLE in ascending letters on 
the leftside of the label, followed by the word HALEINE 
descending on the right. Below that, he wrote "Eau de 
Voilette" in an expressive italicfont, underneath which 
appearthe letters "RS,° the initiais of Rose Sélavy (the "R" 
rendered backwards, its lower branch responding tothe 
flourish given to the seraph atop of the letter " S"). At the 
base of the label appears the locations where, presumably, 
the perfume would be sold <■ New York and Paris -twocity 
centers that Duchamp traversed frequently during thèse years 
(indeed, he probably purchasedthe bottle during a tripto 
Paris in 1919). A photographof the layoutwas reduced in 
size to fit the small format of the perf urine bottle, whereupon 
the résultant print was then carefully glued to its surface. The 
finished product made itsfirst public appearanceon the 
cover of New York Dada, a single-issue magazine edited by 
Duchamp and Man Ray that was released in April 1921 (fig. 
4)_ The bottle was placed in the center of the cover and 
surrounded by a seemingly endless répétition of the type- 
written words "newyork dada april 1921 " printed in lower- 
case letters and positioned upside-down in an exceptionally 
small font that ran to theedgesof the cover, the wholecast, 
appropriately, in a reddish, rose-colored hue. 



Exactly whose idea it was to reproduce this bottle on the 
cover of New York Dada is unknown, but we do know that, 
atthe tirne, boih Man Ray and Marcel Duchamp had hoped 
that the Dada moverment * which had originated in Europe 
and spread quickly throughout various European capital*- 
would continue to broaden ils scope internationally. In a 
metaphorical sensé, then, the artists may hâve equated the 
ability of a fragrance to permeate its surroundings with the 
■convention-defying capabilities of Dada to influence ail the 
arts. Unfortunalely, however, at the time the Dada 
movement was in the process of breathin g its last breath, for 
within a matterof years, il would be replaced by Surrealism 
in Paris, while the artists in New York either left for Europe or 
retreated tomore conventional fornns of artistic expression. 
The seed of Dada would eventually gertninate, but only 
abouta half century later, when a group of young artists in 
London, New York and Paris became aware of Duchamp's 
work - particularly the readymades - and immediately 
recognized its radical aesthetic implications. Ironically, this 
scénario reinforces a possible attemate reading to the words 
" un ak embaumé," which translates literally as "perfumed 
air," but which, in English, couldalsobe read as "ennbalnned 
air." Indeed, it has recently been observed that the box in 
which the perfume was packaged - which was preserved and 
is intend ed to be part of the final work of art - is curiously 
shaped like a coffin/ Like a rnurmmy enwrapped in cloth and 
preserved foretemity, it would seem lhattoday - with the 
artist's uncontested influence on the developrmentof 
conlemporary art - Duchamp's bottle of perfume has finally 
been opened r allowing for the diffusion of an alluring spirit 
that virtually everyone can now readily detect. 

Rigaud was the perfect fragrance for Duchamp to hâve 
selected. Not only was ita known and popular French brand 
of perfume, but its exotic qualities ■ which the firm 
emphasized in ail of its advenisernents • was an idéal 
fragrance for the somewhatvulgar and lascivious Roseto 
endorse. In an advertisementthat appeared in Harper's 
Monthly, it is implied that Un Air Embaumé was ascentthat 
originated in an unspecified Arabcountry loca ted somewhere 
in the Middle East; it depicts a harem girl gesturing toward a 
peacock with one hand, while she uses the other hand to 
hold back a curtain revealing the interior of a darkened 
boudoir (fig. 5). There, a couple inclines on a bed, while a 
gold bottle of Rigaud floats mysteriously above their heads, 
glowing in the darkness like an apparition. Another 
advertisementthat appeared in several American fashion 
magazines shows a woman seated in her dressing room, 
visible to viewers through an open curtai n door (fig. 6). "A 
peep into the boudoir of any much sought-after woman," 
the caption reads, "will usually reveal sonne RIGAUD odeur as 
the real secret of her power tofascinate men." In small print 
at the boltom of the page, the a dverti serinent informs 
prospective buyers that, if purchased for yourself or as a gift, 
the fragrance is assured to hâve an enduring effect "Un air 
embaumé is one of the most loved of Rigaud odeurs. It is the 
Type of rare fragrance that a woman clings to devotedly for 
many, many years." 
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In June of 1 921 - a few months a fier the appearance of New 
York Dada ■ Duchamp returned to Paris, where, later in the 
year, he signed a large painting by Picabia entitled L'Ûei! 
cacodyiate (Musée National d'Art Moderne, Centre Georges 
Pormpidou, Paris} with the name Rrose Sélavy, spelling the 
nanne Rrose for the first time with a double-r. Later he said 
that this was required, for, as he explained, "'the word 
'arrose' demandstwo R's"\ Clearly Du champ intended to 
evoke a pun on the word "eros," for Rrose Sélavy is a 
homonym for the phrase "eros c'est la vie " (eros, that's life). 
Although less often acknowledged, the double-r might also 
hâve been derived from the French verb arroser, which 
means towetor moisten, an appropriate word considering 
the obviously erotic connotations of perfurne, which the 
manufacturer wanted users tothink offered oneof the first 
éléments of attraction in any successful amorous encounter. 
Duchamp later signed the box of his perfurne bottle with the 
name Rrose Sélavy (using the double-r), and gave itto 
Yvonne ChastehCrotti, the ex-wife of his former studio-mate 
in New York, Jean Crotti (a Swiss-born painter who had 
married Duchamp's sister Suzanne}, awornan with whom 
Duchamp had had his own brief amorous encounter in 
1918/ 

The bottle remained in Yvonne Crotti 's possession 
throughout her life, and although il had been included in a 
group show of collage in Paris in 1930, it was shown for the 
first time within the context of Duchamp's work in an 
exhibition organized by the Cordier & Ekstrom Gallery in New 
York in 1 9 65*. It was there that the object was first identif ied 
d^ un assisled readymade, indicating that - us with ail 
other readyrnades ■- the object itself already existed, but 
required some altération, that is to say, assistance on 
Duchamp's part inorderto bring it into being as s- workof 
art That assistance resulted in having created one of the 
most provocative works of art ever made, a simple bottle of 
perfurne whose liquid long agoevaporated, butwhose 
essence, to be sure, will continue to influence artists long 
into the future. 

Francis M. Naumann, Ûctober ZDOB, 

Notes: 

' P_ Cabanne, Interview with Pierre Cabanne, Dialogues with 

Marcel Duchamp, New York, 1 971, p. 64. 

1 The similarity to Halévy was pointed out by Ellen Landau, 

and is reported in B. Bradley, Duchamp's Chess Identity, 

doctoral dissertation, Cleveland, Ohio, 2004, p. 107, no. 28, 

3 Assuggested by Rhonda Roland Shearer in BJ. Garner, 

"Duchamp Bottles Belle Greene: Just Desserts for his 

Canning," in Tout-Fait, no. 2, vol. I, 2000. For the double 

reading of the title, see also S_J. Gould's contribution to this 

article: "From the Bitter Negro Pun tothe Beautiful Breath 

Bottle." 

* P_ Cabanne, op. cit., p. 65. 

s Arluro Schwarz daims that this work was "signed after 

1945," although he provides noexplanation forwhy the 

signature was applied at this time (see A. Schwarz, The 

Complète Works of Marcel Duchamp, New York, 1 997,, vol. 

Il, p. 688, no. 388). 

6 Cordier & Ekstrom, Inc., New York, MOT SEE 'N and/or LESS 

SEEN of/by MARCEL DUCHAMPJRROSE SELAVY 1904-64, 



January-February 1965, no. 71 _ At the time of this show, 
Yvonne Crotti was living in London (her last name changed 
by married to Lyon), and itwas probably through Duchamp's 
assistance that the work was sold (at the time. Ame Ekstrom, 
proprietor of the gallery, was activelyacquiring works by 
Duchamp for the Mary Sisler Collection). The 1930 show that 
included his Belle Haleine: Eau de Violette was Exposition de 
Collages, organized by Louis Aragon for the Galerie 
Goemans, Paris, March 1930; Duchamp was also represented 
by Pharmacy, an example of The Monte Carlo Bond, and two 
versions of the LiH. 0.0.0- (see J. Gough-Cooperand J. 
Caumont, "Ephemerides on and about Marcel Duchampand 
Rrose Sélavy 1887-1968," in Marcel Duchamp, exhibition 
catalogue, Palazzo Grassi, Venice, 1 993, p. 80). 
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FERNAND LÉGER (1881-1955) 

Th& Cup of Tea 

signedand dated lower right; signed, dated and titled on the 

reverse 

oil on canvas 




39 

FERNAND LÉGER (1881-1955) 

The Yeflow Çh&ckerboard 

signed, dated and titled on the reverse 
oil on canvas 




FERNAND LÉGER (1881-1955) 
Composition, in the Fa c tory 

signed and dated lower right 
oil on canvas 




The décade following the armistice of la Grande Guerre was 
the most brilliantof Fernand Légers long and extraordinary 
careen "Threeyears without touchinga brush, bul in contact 
with crude reality at ils most violent, " Léger said of his 
expérience of the war, and continuée 1 : "When I was 
discharged I could benefit frorn thèse hard years. I reached a 
décision, without compromisin g in any way I would model in 
pure and local color, using large volumes. I could do without 
Lasleful arrangements, délicate shading, and dead 
backgrounds. I was no longer fumbling for the key r I had it. 
The war matured rne, and I am not afraid to say so '. 

The oil paintingof 191 S, Composition, dans l'usine {see lot 
40), is one of the works where Léger most perfeclly 
manifests this post-discharge coming-of-age. Its audacious 
arrangement of faims, robust chiaroscuro, and vibrant 
background (or backgrounds, so complex are the picture's 
imerlocking spatial zones) make this among the very fines! of 
the great mechanical still-life paintings of 1918-19. Like two 
related works, asmaller oil (Private collection} and a 
watercolor (fi g. 1), Composition, dam {'usine is a tour-de- 
force of bold and subtle formai innovation. It is built on the 
" l.aw of contraste" that the artist oonsidered central to his 
art: Curves versus straight Unes, fiât surfaces versus modeled 
shapes, local coloi versus gray tories' The backward S cunfls 
of the blue form with yellowedge pushed up close to the 
picture plane in the centerforeground, for example, begets a 
séries of corresponding curves throughaut the composition: 
the large, light blue arc tothe right; the light red quarter- 
circle at the picture's top, and the gleaming, modeled disk 
below it; and the partial sphère in the shadowed rectangle 
that intrudes from the left edge. This repeated curvilinearily is 
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countered by strong verticals, diagonals, and an occasional 
horizontal line, justasthe work's two-dimensional areas of 
colar ■ the red, blue, and yellow pri maries, as well as black - 
are in powerful contrast tothe areas of heightened 
ch iaroscuro, Léger's translation of the grisai Ile sheen of 
métal. This intricatE> amalgam of mechanical forms ■ none of 
thern precisely functional, ail of the m evocative of modernïty 
- is punduated, as well, by whatappearto besmall round 
screw headsand bolts, or the ends of thin métal cylinders, as 
well as by the illegible fragments of stenciled words and 
letters, close descendants of those that first flourished in pre- 
war Cubist painting and collage. In theextraordinarily 
corinpact space of Composition, dans l'usine Léger achieves 
whathe had been looking forsince his Contrastes de formes 
paintings of theyears immediately preceding the War r a 
'state of plasticallyorganized intensity," 3 both beautiful and 
contemporary. 

Léger was one of thefew Parisian artists who remained true 
ta Cubist principes in the period after the First World War. "I 
arti more Cubist than ail the others r " he told Alfred H. Barr, 
Jr., of The Muséum of Modem Art.' In Le damier jaune (see 
lot 39), painted in the month of the Armistice that brought 
the war to its end. Léger takes upand extends the single 
most important pre-War Cubist subject, the table-top still- 
life\ As Christopher Green has pointed out. Le damier jaune 
isoneof a pairof closely related still-life paintings of 191 S; 
the other is horizontal in format with, apparently, a quite 
différent range of colors, but with a strikingly simil ar 
■composition and groupof objects (fig. 2f. Justas had 
Picasso, Braque, and Gris often in theantebellum period, 
Léger hère uses the circular table- top as a key formai contrast 
toan emphatically rectilinear Cubist composition, of which 
the black-and-yellowchecked pattern is paradigmatic. On the 
radically tilted surface of whatappears to be a guéridon, the 
artist has arranged numerous objects, more-or-less 
recognizable: A box of pastels or crayons to the left; a 
"rippling newspaper,"'to the right, with fragments of a 
headline visible; and what rnay be a blue béer stein, or 
ch ope, in the center, a précèdent for a n im porta nt pa inting 
of 1921-22 I (fig. 3). To the left and justslightly behind, as if 
in mocking challenge to this complicated arrangement at the 
picture's center, is a simple book, rendered in chiaroscuro, 
that sits upona rectangulartable. Whetherthe eponyrnous 
checked pattern is, in fart, a game board, is left ambiguous, 
although it may well be one, since justtheyearbefore, as we 
know, Léger's major work was his La partie de cartes 
(Rijkmuseum KrôlIer-MGlIer, Otterlo), a piaureof soldiers 
playing cards in the trenches. But regard lessof its Nierai 
signifying function, the rhythmic powerof the checked 
patterning is obvious, producing a quickened, microcosmic 
version of the light/dark contrasts, and right-angled répétition 
of the painting's overall structure. It a Iso complètes, with its 
bright yellow, the chromatic triad of primary colors that 
comprise the painting's palette. 

Léger painted many of his most radical works in the cultural 
environment of the conservative, post-War rappel à l'ordre. 
Perhaps he gained a certain revolutionary traction when 
pitted against former artistic insurgents like Italian FuTurist 
Gino Severini, whose theoretical tract, Du Cubisme au 
classicisme {1921}, proposed a revised, backward 'looking 
esthetic for the Parisian avant-garde. Although not entirely 



unsympathetic to the post=war search for what was 
universally termed •synthesis," Léger was opposed to 
anything thatsmacked of retrenchment. His art, like his 
poli tics, was predicated on an embrace of the contemporary 
world. Still, Léger recognized the powerof certain trans- 
historical thèmes, especially in the wakeof what he referred 
toas his "romantic" engagement with machine imagery. "So 
more or less consdously, after one réalisation of sonne 
éléments taken outof modem life," Léger explained to Barr 
in his imperfect butserviceable English, "to tryon subjects or 
objects which hâve been treated during ail the times by 
paintersof other tirnes sorne women's bodies, one table, a 
dog, every time's subject the classical line, in my opinion " 9 . 

Léger was making spécifie référence hère to The Muséum of 
Modem Art's large and important oil painting of 1921, le 
Grand Déjeuner (fig. 4), in which three nude women 
breakfastin a highly patterned and upholstered interior, 
accompanied by theirfaithful canine. Léger referred to La 
tasse de thé (see lot 38), which he called la tasse de chocolat, 
as a "composition study," 10 although Robert L. Herbert 
believes it was painted before Le Grand Déjeuner was 
undertaken 11 . Herbert points out r attesting to the picture's 
importance for Léger, that la tasse de the '"has itsown 
study," 12 a fine pencil drawing in the Rijksmuseum Krôller- 
Muller, Otterlo, titled Etude pour le Grand Déjeuner (T\q_ S). 
Although quite close to La tasse de thé, the drawing lacks 
the small table and lam p to the righ t of the figure, and 
several less significant détails. On the other hand, whileia 
rasse de thé is clearly the précèdent for the large seated 
figure to the right in Le Grand Déjeuner, " her massiveness is 
subdued by the délicate grisaille rendehng," as Herbert says, 
in contradistinrtion to her "warm colored counterpart," in 
the Muséum of Modem Art's picture, which "nearly jumps 
out from the surface" 1 '. 

When Léger said his figurai works of circa 1921 belonged to 
the "classical line," he was partaking of a vocabulary that 
dominated Parisian artistic discourse, and artistic production, 
in theearly 192Ds. The monumental seated nude of La tasse 
de thé is the cousine of Picasso's contemporaneous hefty 
classical nudes (fig. 6) and Braque's Canephors (Musée 
National d'Art Moderne, Centre Georges Pompidou, Paris). 
But where thetwofounding Cubists were willing to pastiche 
the Parthenon métopes and Jean Goujon's Fountain of the 
Innocents reliefs, Léger's classical ladies remain firrmly rooted 
in thehere-and=now. Anything but nostalgie, the protagonist 
of La tasse de thé is insouciantly modem. Unashamed of her 
light-toned grisaille nudity, proud of her gleaming s,ht L c.>l- 
metal tresses, she stirs her morning drink as she leafs through 
the book or magazine in her lap. As always, Léger's law of 
contrasts prevails-her pale ski n is countered by surrounding 
chromatic brilliance; herorganic amplitude, whilefinding 
echoes in the rotund shapes of the tea cup, table lamp, and 
vase at upper left, is complemented by the fiai rectilinear 
geometry that frames her. This, then, is Léger's fully 
developed conception of "every time's subject": The 
voluptuous modem woman, as at home in 1 920s Paris as she 
would hâve been in 5 ,h century Athens. 

Kenneth E. Silver, October 2008. 
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Note: 

1 Fernand Léger, "A Letter," originally published underthe 
title "Correspondance" \n BuSetin de l'Effort Moderne, no. 4, 
April 1924, and translated by Charlotte Green in C. Green, 
Léger and Purist Paris, exhibition catalogue, Taie Gallery, 
London, 1970, p. 85. 

2 "Instead of opposing comicand tragic characters and 
contrary seenic states, I organise the opposition of 
contrasting values, line, and curves. I oppose curves to 
straight lines r fiai surfaces to molded forms, pure local colors 
to nuances of gray. Thèse initial plastic fornns are either 
superiinposed on objective éléments or nol, il rnakes no 
différence to me. There is only a. -question of variety," 
Fernand Léger, "Notes on Contemporary Plastic Life," in 
Kunstblatt, Berlin, 1923, p. 25. 

1 Ibid., p. 25. 

* Letter of November 1 3, 1 942, from The Muséum of Modem 
Art Archives, slightly edited and published in R.L Herbert, 
Léger's Le Grand Déjeuner, exhibition catalogue, The 
Minneapolis Institute of Arts, 1980, p. 71. 
1 Interesling to note, when Christian 2ervos reproduced Le 
damier jaune in his magazine, Cahiers d'Art, in 1933 (vol 8, 
nos. 3-4), in a group of fourteen paintings by Léger ofcirca 
1 918 [that included Composition, dans l'usine), il 
accornpanied an article titled "Fernand Léger: Est-il cubiste?". 
Zervos asserts that Léger differs from Picasso, Braque r and 
Gris in at leasttwo major ways: The sirong influence of the 
Douanier Rousseau rather than Cézanne on his art 
(confirming hisown origins, ' purement paysanne,' and 
resulting in an art "sain, robuste, votre rude") and his 
préférence for "des usines, des remorqueurs, des disques des 
voies ferrées, etc" to the 'objet de la vie intime ' that 
usually comprise Cubist still-lifes. Of course, Le damier jaune 
is, contrary to this assertion, one of thèse intimate still-life 
pictures, nota pictureof modem industrial life. 
6 Green discusses Naturemorte, 191 S (dimensions: 25 x 32 
i nches), which, at the time of h is book's publication , in 1 976, 
seems to hâve been in a private collection in Los Angeles. He 
writes that its colors range from "rich greens and blues to 
substanlial maroons and violets," in Léger and the Avant- 
Garde, pp. 150-151. Healso makes référence to Le damier 
jaune as a lostwork in an endnote (p. 329; no. 17): 
" Another variant was sold as Lot 99 in the Drouot sale of 
6 February 1 928. The catalogue notes measurements of 
65 x 54 cm., and the title and date inscribed on the reverse: 
Le damier jaune, 1 1-18. The work is now lost." 
' This is the description offered by Green, ibid., p. 150, 
although he is discussing the larger, horizontal version. 

3 l'un thinking of theTate Gallery's Nature morte à la ■chope, 
1921-22, where an objectof not dissimilar shape andscale is 
placed in the middle of a drastically lipped table-top. 

9 Letter of November 20, 1943, from The Muséum of Modem 
Art Archives, slightly edited and published in R.L. Herbert, 
Léger's Le Grand Déjeuner, exhibition catalogue, The 
Minneapolis Institute of Ans, 1980, p. 72. 

10 Letter of November 30, 1 942 r from The Muséum of 
Modem Art Archives, slightly edited and published in R.L. 
Herbert, From Millet to Léger Essays in Soda! Art History, 
London,2002 r p. 175. 

"Ibid., p. 121. 
"Ibid., p. 121. 
"Ibid., p. 122. 
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ALEXANDER CALDER (1898-1976) 

Dsncers and sphère 

painted wood, métal sheet, iron wire and engine {1 10 volts) 




Like silhouettes with outstretched arms, two élégant, 
colourful figures eut into métal flare out onto a motor-driven 
axis. They are,asthework°s title suggests, small star dancers 
makingtheir révolution around a white sphère, atiny 
heavenly bodyfloating in space. This mechanical mobile was 
made in 1936 by Alexander C aider, partof a séries of work 
directly related to the world of dance, for which the artist 
used the expression "ballet-objecT. The possibilité of 
controllingand superirnposing movements as if through 
choreography is part of oneof thesculptor'sfundamental 
concerns; his workof miniaturisation of the circus universe, 
espedally with the work Grcus5oene{1929; Calder 
Foundation, New York), would m ake a name for the artist at 
the forefront of the arts scène. 

However, it was the visitto Mondrian's studio in autumn of 
1 930 that wou Id push the artist to "work i n the abstraot. " 
Upon seeing the painter's white wall tacked with yellow, red r 
blue and black squares, he gotthe idea to make "[thèse 
éléments] oscillate in différent directions and amplitudes" 1 . 
Calder did put this theory into practice using the métal 
materials he was accustomed to. Various expériences led him 
tocreate hisfirstwind-driven sculptures in 1932, which he 
exhibited atthe Vignon Gallery. Marcel Duchamp, whomust 
not hâve been insensitive to the issue of movement since he 
himself tookon the "rotorelief" adventure, baptized thèse 
works "mobile". 

Between 1935 and 1936, thesculptor collaborated with 
Marlha Graham on several projects. The American 
choreographer gave Calder two opportunités to introduce 
his mobiles onto a stage. In the rehearsals for the ballet 
Panorama, theirfirstattemptto merge sculpture and dance, 
Calder tried to set the mobiles in motion by the dancers, but 
the lies - small, thin cords - between the dancers and the 
sculptures were too restrictive. The following year, Calder 
and Marlha Graham decided to stage a new play cal led 
Horizons, in which the mobiles and the dance steps 
interacled in parallel dialogue. The mobiles designed as 
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"visual préludes"' came in between dances. If the czriticis are 
to be believed, the impact of Caldera works w.as such that 
they distracted the audience 's attention from theshow's 
main focus, dance. 

Conceived during his collaboration with Martha Graham, 
Dancers and Sphère is a condensed reflection of the artist's 
work and philosophy thatwauld lead his career. This work 
represents in the sarne time a model of a stage and a well- 
oiled mechanism. Itowesas much to Calder's playful spirit ■ 
the artist made his own toys as a child ■ as to his theoretical 
and practical train ing as an engineer, a four-year course at 
the Stevens Instituts in Hoboken, New Jersey. In its use of a 
decided ly abstract vocabula ry r the work lends itself to a 
multitude of analogies. It may show both dancers' pirouettes 
and acrobats' juggling in the rings of a circus_ Dancers and 
Sphère is a testiiinony of the poetry and the creativity 
attached to Calder's universe, expressed in a very inspiring 
way. 

Notes: 

' Calder's visit in Mondrian's studio is related by Calder 
himself in a letter dated 4 novembre 1934 to Albert E. 
Gallatin. This letter is housed in Arhivesof American Art r 
Smithsonian Institution, Washington, D.C. r À.E. Gallatin 
Papers. The letter is reproduced in A. Pierre, Calder La 
sculpture en mouvement, Paris, 1996, pp. 94-95. 
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PIET MONDRIAN (1872-1944) 

Composition with Blue, Red, Yëifow and Black 

signed with monogram lower right 
oil on canvas 
in artist's frame 




43 

PIET MONDRIAN (1872-1944) 

Composition with Grid 2 

signed with initiais and dated lower left; numbered on the 
turning edge 
oil on canvas 



fï 
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P1ET MONDR1AN (1872-1944) 
Composition l 

signedwith initiais and dated lower left; signed, titled and 
numbered on thestretcher 
oil on canvas 
in artist's frame 




The threeabstract paintings by Pi-et Mondrian in the Yves 
Yves Saint Laurent and Pierre Berge collection each belong to 
key stages in the artist's work, the genealogy and lineage of 
which can - and indeed ought to - b-e traced back if we are 
to gratsp their full originality and imeaning. For this confirmed 
evolutionistthat was Mondrian - at leastfrom the moment 
hediscovered Cubisrn in 1912 -each painting represented an 
advance on the preceding work. In less dogmatic temns, we 
could say that each séries of paintings (for he always worked 
on several canvases al a time) served as a step forward for 
the artist on the long journey towards what he cal le d *Neo- 
Plastidsm." or "The General Principle of Plastic Equivalence". 
Each of the three paintings to be considered hère figures at 
différent points (at least logical, if not strict ly chronological) 
of the séries to which it belongs: 

Composition with Grid 2 (see lot 43}, 1 91 S is one of the first 
in a séries of nine modular grid paintings created by 
Mondrian in 1918-19, at a time when everything was 
developing so quickly that the artist did not hâve time to 
finish the work before graduating onto the rwxt stage. 
Composition /(see lot 44), 1 920, on the other h and, is one of 
the last canvases produced as partof h is next séries, a séries 
whose development testifies to the artist's graduai 
abandonmentof the modular grid format. 
Composition with Biue, Red, Yeiiow and Black (see lot 42), 
1922 belongs to a srnall groupof highly dynamic paintings, 
whose imbalance -oral least tension and instability ■ 
provides a violent contrast to the calmer works of the 
previous year. Thèse represent Mondrian's first works of a 
genuinely Neo-Plastic style. 



From luly 1914, when he left Paris for what was meant to be 
asumnner vacation in Holland, until he returnedfiveyears 
later in June 1 EH 9, Mondrian's pictorial style evolved at such 
an extraordinary pace that itwould be impossible to do him 
justice in thespaceof a few paragraphs. Itisworth, 
however, looking back briefly atsome of the defining 
milestones: 

During his first stay in Paris (1912-1914), Mondrian 
immediately embraced the Cubism of Picasso and Braque 
before infusing Syrmbolism, theosophy, and Neo-Platonic 
idealism to create his own personal interprétation of the 
style, thus paving the way shortly after his return to Holland 
for the abstraction to corne. According to Mondrian, the real 
pure ose of Cubism, from which the movemenfs founders 
had seemingly recoiled, was to paint the essence of things, to 
discoverthe universality behind their "particular 
appearance". This "universal" structure was the 
"fundamental opposition 1 " of the vertical and horizontal, to 
which everything could be dislilled by a process that 
foreshadows the digital représentations we hâve become 
accustomed to in the computer âge. Very soon r however, 
Mondrian concluded that if the world around us was unified 
by aoommon denonninator, an underlying grid abstract and 
conceptual in nature, then one no longer had to use reality 
as the starting point Later, upon discovering the Hegelian 
Dialectic, albeit in a somewhat diluted for m, he realised the 
need to reintroduce tension into his work, an aspect that the 
réduction process had almost entirely eliminated. Art should 
achieve an "equilibrium", a sensé of "repose" understood as 
a cipher of universality; this repose must not, however, be 
offered atthe outset but should instead be the resuit of the 
dynamic interplay of opposing forces within each painting. 
The real transition to abstraction from dialectic tension would 
onlycomein 1917, after twoyears offrenzied research. 
IMeither the black and white Composition in Linë, nor the two 
small colou red canvases Composition in Coior A and 
Composition in Colot B that flanked the work during its first 
public appearance featured any référence to nature. From 
there, things began to accelerate further, coming to a head 
when Mondrian stumbled across a problem that he would 
attemptto résolve in the following yearwith the modular 
grid composition. 

The problem in question, over which the members of the De 
Stijl group (notably Théo van Doesburg and Vilrnos Huszar) 
alsoobsessed, related to the unityof the figure and the 
ground, or rather to their mutual abolition. Abolishing the 
figure (the n individual")was one of the essential goals of 
abstraction as Mondrian understood it ("universality" could 
only be achieved at this price), but this goal becomes 
impossible the moment a picture surface is perceived as a 
background (or atrmospheric backdrop} which recèdes in 
déférence to the image inscribed upon it. Observing that the 
white surface in Composition in Une and the accompanying 
paintings was functioning as a passive, optically receding 
background, Mondrian realised that this was a direct 
conséquence of his use of overlapping planes - one of the 
most striking stylistic features of thèse works. He then 
created a séries of paintings whereall traces of overlapping 
were eliminated and the latéral extension of the composition 
accentuated to remove any illusion of depth (abruptly 
interrupted by the edges of the painting, the colored planes 
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in thèse Works seem ta bestruggling ta escape out of the 
frame}. Mondrian also gradua lly aligned the colored 
rectangles and r in the last two paintings, healso dividedthe 
'background" into rectangles of varying shades of white. 
Nonetheless, feeling that thèse colored and non-colored 
rectangular planes were still too "individual", Mondrian 
decided to "détermine" them ■ as he put it ■ by 
circumscribing them with lines in différent shadesof grey 
extending oversevera! adjacent planes. Of the three paintings 
that be produced at tbis time r at tbe beginning of 1913, only 
one remains {foninerly Max Bill collection; fig. 1). Whicb 
brings us to the start of the modular séries and Composition 
with Grid 2 (lot 43). 

Why did headoptthis new method of organizing the 
pictorial surface? After ail, was it not wholly based on the 
concept of répétition, whicb the artist had already renounced 
and rejected from his aesthetic philosophyfortwo reasons? 
[The two reasons in questions were: firstly that répétition is a 
natural phenomenon while art, according to Mondrian, 
should not imïtate nature in any way to be truly abstract; 
secondly, répétition is intégral to "mathematical" thought 
which he believed lobe wholly incompatible with the 
intuition on which any artistic pursuit shoul d be founded). 
The answerto this riddle is quite simple wben you enter into 
the mindset of Mondrian at the time_ Although he had 
successfully prevented the colored rectangles from causing 
the background to recède visua lly since 1917 (introducing a 
linear network to stabilise and contain them in the paintings 
dating from early 1918), Mondrian wasconcerned a bout 
their centrifugal force, which resulted in the detachment of 
the active figure from tbe passive background, thus re- 
establishingthe hierarchy he had soughtto abolish in 
preventing the illusion of deptb via latéral extension. As he 
would later say about thèse paintings, the rectangles still 
"obtrude thernselves". With a modular grid composition, the 
illusion of depth is removed without needing to resort to the 
lesserevil of latéral extension. 

So what is a modular grid? This is a System where ail the 
units areformed from tbesame module, tbe module being 
of the same proportions as the surface of the very painting it 
is dividing.Thereare no possible breaks or noies, no unit that 
is smaller than a module (and no différence between figure 
and ground since every plane is a multiple of the basic 
module). And precisely because the répétition is so prominent 
and immediately perceivable, one can subtly emphasise the 
individuel characterof the rectangular planes to offset the 
dogmatic absolutism of tbe modular grid, without the riskof 
bringing them into tbe foreground. This may hâve been 
Mondrian's intention when hecreated his first two modular 
grid compositions, one of which can now befound in the 
Muséum of Fine Arts, Houston (fig. 2), and the other in the 
Yves Saint Laurent and Pierre Berge collection. 

One may wellask why Mondrian decided tobegin his séries 
of modular canvases with two rectangular compositions 
ratber than adopting the square format that characterised 
the five subséquent paintings. This may be related to the 
greater diversity (and therefore greater tension} allowed by 
the rectangular fomn in the proportion of the planes. In the 



Houston painting, for example, the colored and non-colored 
rectangles are composed of 1 to 10 modular units, although 
the number of units is not the only factorto consider. Given 
the module's rectangular format, the same number of units 
can rcsult in rectangles ,.\ vcry différent proportions Let ^ 
take a rectangle consisting of six modules for example: two 
vertical columns of three modules arranged side*by*side 
would form an oblong rectangle whereas two horizontal 
rows of three modules would create a square. 

However, in the exarmplefrom the Yves Saint Laurent and 
Pierre Berge collection (as in the subséquent works}, 
Mondrian seems toshy away from tbe diversity of the above 
approach. While this pièce contains the same number of 
modular units as the Houston painting (indeed, ail the works 
in this séries aredivided into 16x16=256 modules), the units 
are distributed differently. From one canvas to the next, not 
only does Mondrian incorporât* more planes, but he 
increases the number of similar quadrangles while reducing 
the number of unique rectangles. The Houston painting, for 
example, contains 15 différent types of rectangle over 66 
rectangles [5 of which are unique}; Continuing through to 
the five subséquent paintings (ail square, including four so* 
called lozenge ones, or tableaux iosangîques as Mondrian 
himself nicknamed them), this trend would culminate in the 
last two modular canvases by Mondrian just before his final 
departureto Paris in 191 9 : in thèse final two works 
(Composition with Grid S and Composition with Grid 9, 
better known as Composition in Checkerboard with Dsik 
Coiors and Composition with Checkerboard with Light 
Coiors), ail of the colored planes are identical in size as they 
only consistof one module eacb (although adjacent planes 
are sometimes in the same color r thus creating various sub- 
configurations}. 

It is in part this gênerai trend towards greater regularity 
within this séries of modular paintings that allows us te place 
Composition with Grid 2 after the Houston painting, 
although the exact date is not known. The "PM 15" 
inscription written by Mondrian's own hand wasadded while 
the artist was preparing for a rétrospective exhibition of his 
work in New York in 1942, when the painter, well-known for 
his uncompromising honesty, mistakenly backdated several 
works from his Cubist period or his first forays into 
abstraction. The "PM 1B a inscription that appears on the 
Houston version, by contrast, does indeed originate from the 
time it was created. Most likely acquired by its first owner 
before Mondrian left for Paris, this painting remained in 
Holland where Mondrian would never set footagain, until it 
was bought by an American collector during the post-war 
period. Nonetheless, although we can say with near certainty 
thaï Mondrian painted Composition with Grid 2 after the 
work in Houston, there remain some doubts as to its logical, 
if notchronological, place in the modular séries. If we 
compare the work to the "lozenge" 1 paintings, which, 
according to Jloop Joosten's timeline in the catalogue of 
Mondrian's work, were produced immediately afterwards, 
one cannot help but be struck by the greater resemblance it 
bears to Composition with Grid 5 (fig_ 3) than tothe two 
preceding canvases : . Composition with Grid 3, 4 (fig. 4}, and 
5 ail fealure the same opposition between two linear 
networks, one that is strictly modular and lattice-like and the 
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other thaï demarcates ihe planes (both color and non-coior) 
by accentuating certain lines in the first network. However, 
the différence between accentuated and non -accentuated 
line, which b&comes more rnarked as we progress from the 
fi rat ta the third "lozenge" painting, isexecuted in an almost 
identical manner in Composition with Grid 5 and 
Composition with Grid 2. Moreover, while Composition with 
Grid 3anù 4arestrictly linear {withoulany colored divisions), 
we can clearly see how the surface is divided into planes of 
différent shades of greys in Composition with Grid2 r strongly 
resembling the planes of broken colors in Composition with 
Grid 5. 

The final enigma surrounding Composition with Grid 2 
relates to a photograph, dated 1919 on the reverse, which 
shows the painting in an earlier slale (fig. 51. Nol only does il 
appear to be unsigned butlhe work featured several lines in 
the accentuated grid which were subsequently erased. 
Furthermore, in a photograph of Mondrian's studio dating 
from 1925, in which the lower portion of the painting is 
visible, the work isactually hung in a différent orientation 
(upside down) from thaï of ils final, signed state, a 
remarkable move for a painter like Mondrian. One can get 
lost in conjeaure trying to understand what prompted 
Mondrian toturn his painting upside down (the modular 
division of the painting probably reduced the impact of the 
altération, whose application would be unthinkable for any 
neo-plastic canvas, i.e. works produced after 1 920). On the 
other hand, it is clear thatthe taul lines which were later 
removed generated a nurnber of symmetries thaï the painter 
had not perhaps noliced initial ly, thèse being less obvious 
when the painting wasoriginally hung with a différent 
orientation. Contrary to Joosten's suggestion, I do notthink 
that this correction (erasure of several rnarked lines) was 
made at the same time that Mondrian signed the painting 3 . 
On theone hand, the correction involved a réduction in the 
nurnber of rectangles, which does not coïncide with the way 
Mondrian reworked a nurnber of his paintings (having 
considered thern completed while in Europe) in New York. 
On the other hand, he gave eachof theworks in question a 
double date, which is not the case hère. 

In fact, the correction, albeit minimal, does not fall in line 
wilh the progression towards ever g rester regularity that, as 
rnentioned above, characterised the séries of modular 
paintings by Mondrian (the deletion of a Une resulted in the 
expansion of a rectangle from six to eight modular units, 
formed by the juxtaposition of two vertical columns of 
modules » the only one of its type in the painting - while the 
photograph taken in 1919 shows this area with two 
rectangles, one vertical a nd ma de up of six u nits, the other 
horizontal with two units, two configurations that appear 
throughoutthe painting). But although the correction might 
seem a first like astep backwards, itcould actually be 
indicative of a tentative slep towards the next séries, to 
which Composition I (lot 44), 1 920, belongs and during 
which Mondrian would gradually eliminate any dependence 
on modular regularity. 



What motivated this complète change of direction? Was not 
the modular grid particularly effective, as many artistwere to 



discover throughout the 20" cenfury, in the struggle against 
compositional hierarchy, against the opposition between 
figure and background, and the development of an °all 
over" piclorial surface, ail things thaï Mondrian had aspired 
to in 191B-19? This about-turn can be explained by several 
conflicting factors. We are already familiar with the first, 
since it is what driven Mondrian to abstraction at the end of 
his cubisit "digitalisation " period: a modular grid does not 
offerenough tension, providing immédiate equilibrium 
without any dialectic struggle. The second is incidental: ail 
the évidence (particularly the texts written by Mondrian at 
the time in rejection of temporality and illusionism in 
painting) indicates that Mondrian had lillle appréciation for 
the visual assault - albeit unintentional ■ created by the many 
overlapping lines in his modular canvases (a very "ÛpArt" 
dymanism that he would later utilise in his final New York 
paintings). The third and most important reason 
dermonstrates how Mondrian, though a poor writer, was 
nonetheless a great thinker: through his work wilh modular 
grids, Mondrian realised that it was not possible to eliminate 
subjeaivity completely, that composition (and a minimal 
amount of hierarchy) was inévitable and that a release valve 
had to be provided for it. Moreover, as the figure could nol 
be eliminated by means of a modular grid {since composition 
necessarily involves a figure), it must beachieved using 
another method whereby the composition {or figure) is 
transformed into a weapon against itself. This new System, 
called Weo-Plaslicism, would émerge at the end of 1920 with 
Composition with Vé//oLv, Red r Black r Biue and Gray, at 
Stedeljik Muséum in Amsterdam. Over the course of that 
year, Mondrian painted seven canvases in which he gradually 
abandoned the modular grid. Composition } t 1920, isoneof 
the final pièces in this séries. 

Aconnparison between this work and a painting from earlier 
on in the séries provides a. clear picture of Mondrian's artistic 
évolution at this time. Composition C, 1 920, at the Muséum 
of Modem Art in New York (fig. 6), is partially governed by a 
regular grid, butwherethe modular paintings from 1918-19 
exhibit perfect congru ity between the modular grid and the 
picture's format, we see a break hère as the area dorininated 
by the module is centered, bordered by narrow rectangles 
that do not fall under its control. Hère, thèse long rectangles 
serve as a deregulatory force (while, in a modular canvas, the 
edges of the painting provide the strongest manifestation of 
the modular rule, given that the module is itself founded on 
the format, and therefore the boundaries, of the painting). In 
the Muséum of Modem Art painting, the central grid is 
cornposed of nine squares which vary either in color or in the 
way they are joined or divided. Note that the lower and 
upper edges of one of the square modules, located in the 
top left-hand corner, are not rnarked out but implied. While 
this could be taken to mean that the force of the module is 
now so strong that it no longer needs to be delineated, it 
actually signifies the opposite: that the module's generative 
rôle is coming to an end. 



In fact, in Composition /, the module bas ail but disappeared. 
This painting also features an internai grid, one that is less 
distinct than the version in the Muséum of Modem Art in 
thatthe rectangles to the left and rightof this internai grid 
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do not differ gre-atly from thosewïthin the grid itself, in 
contrat to the rectangles stretching horizontally above and 
belowthe painting. Within this internai grid, only two 
horizontal rows of rectangles measure the same height 
[second row frorm the top and from the bottom}_ Moreover, 
the yellow rectangle in the higherof thèse two rows is 
divided into two unequal parts by a line that links it to the 
adjacent rectangles, also colored in yellow, the whole of 
which forrns a larger rectangle subdivided into five sections. 
Note that none of the lines in the painting extends fui ly from 
one edge to the other, which helps to weaken the rigidity of 
the linear network while accentuating the vibrancy of the 
colors used. 



The increased emphasis on color was not a coïncidence - it 
goes hand in h and with the émancipation of the modular 
for m. W'hile painting another work in the same séries 
{Composition Si, 1 920; Joosten, no. B 1 10), Mondrian 
receiveda visitfrom tbe painter Léopold Survage whowas 
unconvinced that the painting achieved perfect balance. 
According to Survage, as Mondrian wrote in a lettertovan 
Doesburg detailing their conversation, "the yellow was not 
harmonious against the red r etc. And the two small blues at 
the top had no counterpart in blue plane at the bottorm 
(I tend ta think that this, among other things, makes itso 
off-centered). I then said thatwewere looking for another 
harmony... I then saw that a well-balanced proportion does 
notalways require hamnonizing colors, and hâve taken caire 
to write down sonne things about that"*. A few months later, 
he added: "I believethatequilibrium canexistwïth 
dissonants"-. At the time of writing thèse words, Mondrian 
was in the process of creating his first neo-plastic painting 
(which distinctly reuses the layoutof Composition Hi r but this 
time without any trace of the module). In this work, 
Composition with Yellow, Red, Black, Blue and Gray f 
Mondrian adopts pure, saturated colors (not "harmonised" 
through the reduced tonal intensity thatcharacterises his 
seven preceding works, including the painting from the YVes 
Saint Laurent and Pierre Berge collection), and he not only 
"decenters" the painting, butalsosucceeds in eliminating 
the centrality of the centre (the figure) without resorting to a 
modular, alhover structure. The painting featuresa white 
square set in the middle (located on the axis of symmetry) 
which only becomes apparent through close scrutiny, despite 
its prominent positon, since our attention is drawn tothe 
vibrantly colored planes on the periphery. 

In the subsequ ent three years, a period of exceptional 
productivité for a man whoworked with such slow précision, 
Mondrian executed around forty paintings, approximately 
one fifth of his total output between this period and his 
death in 1944. Mostof thèse paintings are underpinned by a 
numberof common rules. For example, no Two colored 
planes should be placed side-by-side and mustalways be 
separated by at leastone plane of "non-color", to quotethe 
term used by Mondrian, namely black, grey or white. 
Another rule is that colored planes mustalways be located 
on the periphery of the painting. We should also note that 
most of thèse paintings employ three basic compositional 
schémas. In the first schéma, the whole composition is based 
around a square oralmost square which theartist attempts 



to decenter by destroying its identity as a a strong form r as a 
Gestalt. This schéma was adopted in the inaugural painting 
of 1 920 mentioned above, from the Stedelijk Muséum (fig. 
7), but the best prototype, from which Mondrian would 
develop several variations, is the Composition with Red, Blue, 
Black, Yellow and ûray, 1 92 1 , in the Gemeente Muséum, the 
Hague; fig. B}_ In the second schéma, one of the colored 
planes is much widerthan the others and therefore, strictly 
speaking, no longer on the periphery despite being bounded 
like the other planes by one edgeof the painting (or two 
when placed in a corner position, such as in Tableau I, 1 921 
in the Muséum Ludwig, Cologne; fig. 9). In the third schéma, 
the composition is organised around two lines ■ one 
horizontal and one vertical -that cross near the middle and 
extend to the edges of the painting (when he adopted this 
schéma, Mondrian broke away from the peripheral rule, as in 
Tableau I, with Red, Black, Blue and Yellow, 1921, in 
Gemeente Muséum, The Hague (fig. 10), perhaps driven by 
the need to adjoin at least one colored plane to the cross so 
as to counterbalance it and p revent it from forming a stable 
figure or to be read as a symbol, which he feared above ail 
else). 

What is extraordinary about Composition with Blue, Red, 
Yellow and Black (lot 42), 1 922, then is that it does not 
belong toany of thèse subgroups. Itwas as if Mondrian, 
after exploring the full potentiality of thèse three 
compositional schémas with such apparent jubilation, 
suddenly decided to throw the rules overboard. Nothing in 
this workhints atthecarefully calculated equilibrium of the 
other paintings from this period. Other exceptions do exist of 
course, such as Composition with Blue, Yellow, Black and 
Red, 1922, in the Staats gale rie, Stuttgart (fig. 11), and 
Composition with Yellow, Blue, and Blue White, 1922, from 
the Menil Collection in Houston (Joosten, no. B143); 
however, none of them demonstrate the same audacity as 
the current work in the Yves Saint Laurent and Pierre Berge 
collection. The top-heavy arrangement of the composition, 
the fact that the vertical divisions at the top and bottorn of 
the painting do not correspond to one another and thus 
croate a kind of virtual oblique line, the awkward black line 
alongthe right edge of the painting delineating the yellow 
rectangle, the equally strange thin white band adjoining the 
red band along the top edge of the painting, and finally the 
large white reaangle, which is notcentrifugal despite 
opening out tothe left everything about this painting is 
likely to disconcert anyone farmiliar with the masterpieces in 
compositional balance that represent the majority of 
Mondrian's neo-plastic endeavours beforethe advent of the 
double line in 1932 and the radical transformation that 
ensued. There is something alrnost Baroque in thevirtuosity 
displayed by Mondrian in this canvas, a work in front of 
which Van Doesburg could never havewritten, as he did in 
his diary after his rupture with his friend and mentor, that 
neo-plastic paintings were as classical as thoseof Poussin 6 . 

Once completed, the painting was immediately acquired by 
Mrs. Kroller-Muller (she bought it unseen, having askeda 
friend of Mondrian passing through Paris to bring her back a 
récent canvas of his to Holland). Une may well wonder how 
things might hâve developed if the painting had remained in 
the possession of its creator to be contemplated at leisure. I 
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would venture that the. révolution that transformed his 
pictorial philosophy in the 1930s would hâve happened much 

earlier. 

Yve-Alain Bois, October 2D08. 

Note: 

1 Piet Mondrian, "'Toward the True Vision of Reality" (1941), 

cited in H. Holtzrnan and M. S. James, The New Art-Trie New 

Life: The Collectée! Writings of Piet Mondrian , Boston, 1 98G, 

p. 339. 

1 J.M. Joosten, Piet Mondrian: Catalogue Raisonné of the 

Work of 791 1-1944 New York, 1998, pp. 2Ë6-276. 

1 J.M. Joosten, op. cit., p. 268. 

* Piet Mondrian, letter dated 15 June 1920 to Théo van 
Doesburg, cited by E_ Hoek in 'Piet Mondrian", included in 
C. Blotkamp, De 5tijl: The Formative Years, Cambridge, 1 986, 
p. 63. Hoek wrongly describe the painting cited by Mondrian 
as Composition II from the Juan Mardi Fundation in Madrid 
(J.M. Joosten, no. B1D9}, which doesn't correspond to the 
painting described by theartist, while it looks like the s mal! 
square size and the colored planes of Composition III. 

* Non-dated letter from Piet Mondrian to Théo van Doesburg, 
cited in Hoek (op. cit., p. 64), which gives the date 
September 1920. 

6 See article dated 1 November 1930 in "Journal d'idées" by 
Théo van Doesburg, posthumous publication in De Stlj! 
(January 1932, p. 28). 



47 

FËRNAND LÉGER (1881-1955) 

The Bladc Profite 

signed and dated lower right; signed r dated and titled on the 

reverse 

oil on canvas 




If the factory was ihe site of Léger's most intense i ma g i native 
engagement at the end of the Great War, and the domestic 
interior was where he located his post=war célébrations of 
peace regained, by the end of the décade his rnost significant 
pictorial narratives unfold in a purely mental space, atonce 
abstract and concrète. One of the major works of 1 928, Le 
profil noir is, as its eponymous silhouette suggests, a picture 
about the workings of the mind, and the sensés (Léger 
painted numerous works thatfeatured profiles as key motifs, 
circa 192B}. The painting is divided intofive zones, plus an 
ochre border attire left, in which the dominant hum an 
shadow, probably female, générâtes its complementary 
double, rendered in chiaroscuro {apparently transformed into 
a lamp), and its triple, the brown profile that spreads and 
loses its distinctive shape as it moves towards the right. Thèse 
undulating contours are bracketed on both sides by 
naturalistically rendered végétal forms - three leaves atthe 
left, and three small gourds or melons, with a bit of foliage, 
atthe right. 

Léger was probably thinking hère, among otherthings, about 
the temporal developmentof film as a model for his art, as if 
each of the vertical slices in teprofi/no/rwereaframe of 
film. Not only had Léger been involved in film-making over 
the previous several years {hecreated Ballet /Mécanique m 
1923-24; see lot 49), but his visual ideas were being 
powerfully influenced by cinéma, Especially imponant for his 
painting was the idea of radical and surprising cinernâtic 
juxtapositions/montages - and by the close-up: "Thèse new 
means,° he wrote the same year he painted Le profii noir, 
"hâve given us a new mentality. We want tosee clearly, we 
want to understand mechanisms, functions, motors, down to 
their subtlest détails. Composite wholes are no longer 
enough for us-we want to feel and grasp the détails of those 
wholes-and we realize that thèse détails, thèse fragments, if 
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seen in isolation, bave a complète and parti culair life of their 
own. Close-ups in the cinéma are the consécration of thts 
new vision." 1 

But if film gave Léger a new way to think aboutthe 
individu al object- "I myself hâve employed the close-up... 
The fragment of the object has also been of use to me; by 
isolating it you personalize it" 2 ■ the movie screen also 
functioned as a kind of extension of thatother, persistent 
interest of Lêger's: the mural. As a public and collective form 
of art, as opposed to the privatized world of the easel 
painting (for which Léger blamed the mercantile Italian 
Renaissance}, the mural responded toLèger's Left-wing 
politics. Le profil noir represents an impeccably executed 
balancing actof the intense subjectivity of individual 
expérience (the spectator's own image rmay be imaginatively 
substituted for theblack profile) and thatof the collective life 
of the group r oonveyed by the painting's large scale and 
billboard-like clarity of form. 

Kenneth E. Silver, Ûctober 20DS. 

Notes: 

' Fernand Léger, "Actualités," in Variétés, no. 1 r 192 S, 

in Nicholas Serota, Fernand Léger: The Later Vears, exhibition 

catalogue, TateGallery, London, 1987, p. 31. 

2 Fernand Léger, 'Autour de Ballet Mécanique,' (probably 

1926], in ibtd., p. 31. 



48 

LOUIS FËRNANDEZ (1900-1973) 
Composition 

signed lowerright 

oil r black ink and traces of pencil on canvasboard 




A Spaniard who lived in France, Louis Fernande? was a very 
close friand of Pablo Picasso during the 1 930s. Noted by 
many of his contemporaries such as Georges Braque and Piet 
Mondrian, a rétrospective exhibition celebrated his art in 
1972 atthe Musée National d'Art Moderne, Centre Georges 
Pompidou in Paris. 
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49 

FERNAND LÉGER (1881-1955) 

Mechanicaf ballet 



5° 

PABLO PICASSO (1881-1973) 

Musical instruments on a sîde-table 



gouache and traces of pencil on paper 



signed upper left 

oil and sand on canvas 




Considered oneof the greatestfilms in the history of avant- 
garde cinernatography. Ballet Mécanique is an unseripted, 
Dada-style masterpiece based on a mulli-slrata arrangement 
and produced by Georges Antheil (musical scohng), Dudley 
Murphy (caméra), and Fernand Léger and Man Ray fortheir 
arlislic interventions. Thefilm premiered in Vienna in October 
1924 and r in more ways than one, marked a milestone in the 
work of Léger, who neverstopped exploring the art of 
montage, initially in collaboration with Dudley Murphy, and 
then on his own. Thèse films exists in numerous versions, 
where Léger modifies the direction and interprétation of the 
shots in an effort to heighten the effects of rhythmic 
distortion. In thèse rediscovered versions, the painter 
introduces rapid séquences where géométrie shapes and 
objects appear in quick succession. Not content with 
experinnenting with rhythm in différent ways„ he also 
incorporâtes shots of paintings and dyes short séquences in 
chromatichues. 

The threenarrow bands of colourin green, red and blue tha.t 
dividethe composition vertically, and provide the backdrop 
for black and white géométrie shapes to appear, lead us to 
think thathis gouache may hâve been used, either directly or 
indirectly, in thèse endeavours to rework the film. Its 
rhythmic and contrasting character is certainly indicative of 
the expérimental and explorativespirit behind Léger's workat 
this time, a spirit that would beconne more tangible in his 
vertically sequenced works of a more figurative nature, such 
as Le profil noir (see lot 47), 1 928, 




Instruments de musique sur un guéridon belongs to a 
curiously little-known péri ad in thecareerof Pablo Picasso, 
the seholarly works devoted ta Cubism being for the most 
part focused on the years 1907-14, i.e. prior to création of 
the painting in question. Indeed, although this pièce was 
dated back to 1914 by Christian Zervos in his catalogue 
raisonné of the artist's work, it was certainly completed later. 
In their catalogue raisonné of Picasso's cubist production, 
Pierre Daix and Joan Rosselet date the painting from the 
winter of 191 4-1 5, although itwas probably completed one 
year later, during the winter of 1915-16. 

Several factors point to this new date. The first décisive factor 
is a photograph showing the Yves Saint Laurent and Pierre 
Berge painting in an unfinished state (fig. 1). Belonging toa 
séries of shots taken on the same day (where Picasso is 
wearing the same unusual outfitof a white shirt, tie and 
wide fabric belt) and in the same location {the studio at 5bis, 
rue Schoelcher), each photograph shows the artist in front of 
one of his paintings. Although the séquence of photographs 
is undated, theyean be placed around thestartof 1915 at 
the earliest, as suggested by Anne Baldassari who published 
them for the very first lime,' or even as late as September or 
October 1 91 5, as proposed by John Richardson.* 

Another factor that would strongly suggesta later date than 
the one usually attributed to this work is the color palette, 

much darkerthan that used in theoften described "rococo- 
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slyle" paintingsfrom 1914 and early 1915. In addition, the 

regular application of light green dote on a dark green 
ground in the middle of the composition (and grey on black 
to the left of this plane} bea rs no relation to the courtiers 
ironie allusions to pointillism thatcharacterize the so-called 
"rococo" paintings. On the contrary, the grid-like formation 
of regular rows of monoehromatic dots is a stylistic feature 
that is fatrly common in his works from 19-1 5-1 6 {a prime 
example being Guitare, clarinette, bouteille sur un guéridon; 
fig. 2), dated 1 9 1 S by Picasso on the front}. One can even 
refer to this as a major transformation from the rmischievous 
références to pointillism made so freely by Picasso in 1 914-15 
toa rather more sorti ber approach, withoutany attemptat 
color libération. Although the photograph taken in the studio 
is notdear enough toexcludethe possibility, the initial 
version of the présent painting does not appear to feature 
rococo/pointillist dote whilethey clearly dominated in the 
original version of Homme accoudé sur une table (see note 2; 
Pinacothèque Giovanni et Marella Agnelli r Turin r fig. 3) as a 
photograph taken before those of the séquence mentioned 
above atteste. In the final state of the latter work regular 
rows of monochromatic dots, which were a bsent from its 
first state, would amostentirely replace the earlier pointillist 
dots and become the most important stylistic feature of the 
painting. 

Finally, Daix and Rosselet rightly \unapose Instruments de 
musique sur un guéridon with Guitare sur un guéridon 
(fig. 4), dated 1915 in Xh&r catalogue raisonné. Nonetheless r 
as they also note r Zervos indicated that this latter pièce "was 
started in 1915 and resurned much later",a statementtoo 
bold not ta be a direct quotefrom Picasso confidin g to his 
loyal and zealous friend. Given the stylistic proximity of 
Guitare sur un guéridon with the painting from the Yves 
Saint Laurent and Pierre Berge collection, instruments :1c 
musique sur un guéridon more than likely went through a 
similar process, as the numerous pentimenti and 
overpaintings would affirm. 

The period to which this painting belongs is one of the most 
painful in Picasso's life. Therealitiesof war had finally hit 
home as the artisfs loneliness mingled with the knowledge 
that manyof his friends were at the front or had left France, 
induding his dealer Daniel-Henry Kahnweiler, toavoid 
becoming embroiled in theconflict. And the outlook was 
becoming increasingly gloorny (in May 1 91 5, for example, 
Georges Braque, his long-standing companion, was 
wounded). Picasso's private life took an even greater 
downturn when his lover, Eva Gouel, much celebrated in so 
many of hiscubist paintings, gradually succumbed to illness 
throughout 1915 and died on 14 December. Although 
Picasso proved on many occasions ■ contrary tothe 
biographical clichés he himself eneouraged -that hecould 
"compartmentalize" life and work (producing jubilant works 
at times of incredible sadness, and vice versa), it seems that 
for a period of six months at least, his palette took on 
considerably darker overtones (when bright colors are used, 
as in the famous Arlequin in the Muséum of Modem Art 
(fig. 5), they are generally offset by a dominance of black). 
Instruments de musique sur un guéridon confirma this 
gênerai trend that one can safely describe as rnelancholic 
without being accused of crude psychology: not only is the 



subtly modulated backg round a dark grey, but black is 
extremely prominent and ail the colors, even pink, appear to 
be broken (not to mention the several grey planes standing 
outagainst the background itself}. 

But if the gênerai feeling of this painting is melancholy, 
perhaps it is also because iteoincided with a time of crisis. 
The crisis in question was pictorial rather than biographical, 
and Picasso had at first been able to deflect it with ironie 
flair, during thesurmmerof 1 914spent in Avignon, through 
comical self-citations and mocking références to cubism 
geared at the admirers of this style as it stood poised to 
become a new form of academicisrn. No h int of dérision is 
found in instruments de musique sur un guéridon, however. 
Indeed, it even seems that an old question, one that Picasso 
had suppressed following the unfruitful surmmer in Cadaquès 
in 1 910, had resurfaced for a while, prompted by the artistic 
developmentsatthe time and the support given by his friend 
Guillaume Apollinaire to the next génération: "Is abstraction 
possible?" One can of course identify a number of figurative 
éléments in this painting, butdoing so takes a certain 
amountof effort. For example, each of thepedestal's three 
elephantine legs are depicted differently: a right-angled leg 
tothe left, a leg sporting a slipper-likeshoe in the middle, 
and a soft, fleshycurve on the rightand only the color black 
provides a sensé of commonality. The fringes of the mat 
spread over the guéridon (apparently a compulsory feature of 
any bourgeois home at this time} ■ also black ■ are more akin 
tothe silhouette of a stone or cernent balustrade of a 
staircase. As for the musical instrumente, what are they 
exactly? Daix and RosselrM see "a vertical guitar and a 
horizontal violin "\ It seems to me, rather, that there are two 
overlapping guitars, or two viewsof thesame guitar placed 
in différent positions [the two sets of strings intersecting at 
almost right angles}, united by thesame hole as the central 
navel of the painting, a black eye rimmed with yellow that 
directly challenges the viewer. What about the "vertical 
violin" ■ is it the long-necked instrument that one can see on 
the top right? Nothing is less certain since no sound hole - a 
feature that Picasso usually incorporâtes - can be seen. The 
compact size leads one tothink of a ukulele although the 
long grey neck (rather than pink, which is the color of the 
instrumenta body} would readily lend itself to another 
instrument, such as a clarinet. 

In any event, the difficulty in identifying particular figurative 
éléments is not spécifie to this painting or period - it is 
intégral to Picasso's cubism and its playful nature. Much 
more significant hère is Picasso's use of multiple géométrie 
color planes that seem entirely free of any denotative 
function, a stylistic feature that is rare in his cubist works - 
only emerging at timesof crisis when, not coincidentally, the 
artist visibly explores the realm of abstraction. Moreover, 
thèse planes are not only superimposed from bottom to top 
but also in layers,occasionally casting shadowsfaround the 
oblong dark green pla ne at the top, the wi de light green 
plane in the middle, to the rightof oneof the pink planes) 
that give them an almost tangible, object-like appearance. 
Indeed, there is no great différence between thèse shadows 
and theonecast by the "ukulele". In this painting, and in 
several of the works completed around this time, Picasso 
seems to be (unknowingly) mirroring the interprétation of 



http://ecat.christies.com/ActiveMagazine/print.asp 



25-01-2009 



Pagina Web 266 de 296 



COLLECTION YVES SAINT LAURENT ET PIERRE BERGE 



cubism that had just been developed by Kasîmif Malevich, 
wha had gradually increased the size and numberof 
géométrie, block color planes to the détriment of the objects 
thernselves and tothe point of abandoning the latter 
altogether. 

As abstraction loomed near, Picasso, who detested the 
concept wilh a passion, soon turned his back on it in radical 
style as he began drawing inspiration frorn Jean-Auguste- 
Dorninique Ingres, leaving for Rometo work on the ballet 
Parade. However, as this painting and others like it 
demonstrate, Picasso had ail the potential of becorning a 
great abstract painter. Fortunately for Piet Mondrian, Kasimir 
Malevich, and the other abstract pioneers, he had not beaten 
them to the posl. 

Yve-Alain Bois, Ûctober 2DD8. 

Notes: 

1 A. Baldassari, Picasso Photographe 1901-1916, exhibition 
catalogue, Musée Picasso, Paris, 1994, p. 64. Itshould be 
noted that, slightly contradicting Baldassari's suggestion of 
an early 1915 date, the captions for ail the photographs in 
this séquence featured in the catalogue in question date 
themto 1915-1916. 

: Richardson assumes that Picasso would not hâve 
photographed the extraordinary Homme accoudé sur une 
table of 1 91 6 (Daix/Rosselet, no. 889) if he had not 
(mormentarily) considérée! the work complète. Indeed, 
according to Richardson, theartist wrote to the dealer 
Léonce Rosenberg on 3 Novennber 1 915, stating that the 
painiing was ready (just like the famous Arlequin in the 
Muséum of Modem Art [DaitfRosselet, no. 844]}; however, 
heretracted shorlly afterwards, explaining that he wanted to 
continue working on the pièce ■ a situation that would again 
repeat itself in April 1916! Cf. J. Richardson, A Lifs of 
Picasso, 1907-1917, New York, 1 996, vol. Il, pp. 411-412}. 
1 P. Daix and J. Rosselet, Picasso, The Cubisi Years 1907- 
1 9 1 6, A Catalogue Raisonné of the Palntlngs and Reiated 
Works, London, 1979, p. 342, no. 810. 



S 2 - 

ANDRÉ DERAIN (1880-1954) 
Still iïfe with 3 table 



signed and dated lower right 
oil on canvas 




André Derain's early Fauve landscapes, similar in style to 
Péniches au Pecq (Musée National d'Art Moderne, Centre 
Georges Pompidou, Paris}, revealan inclination towards 
express ion ism through the unprecedented use of pure 
colours, considered highly provocative at the cime. Although 
hewasfascinated by African primitive art and the paintings 
of Paul Cézanne and Vincent Van Gogh, Derain did not 
renouncethe influence of the Old Masters. With great 
assiduity, he would walk through the halls of the Louvre and 
probably attended the great exhibition of Primitive Art atthe 
Pavillon de Marsan in 1904. 

Working alongside Henri Matisse at the birth of Fauvism, 
André Derain was a classic r yetinnovative painter of great 
talent. In 1 904, the year he painted Nature morte à la table, 
Derain chose to dévote hirnself definitively to painting. This 
major work announces the artist's fauvist influence which is 
évident in the color palette. 



In the présent work, Derain pays hommage to the work of 
Paul Cézanne, who was honoured with a rétrospective 
exhibition at the Salon d'Automne at the end of the same 
year. The composition brings together a set of jugs, plates 
with fruit, bottles and a soup bowl againsta rustie backdrop, 
seen from a bird's eye perspective with a range of colours 
and contrasts of which Cézanne was so fond. However, this 
was in no way an imitative work as, unlike his predecessor, 
Derain gives précédente to the relationships between colour 
masses over the rendering of volume. He deliberately chooses 
to paintthe fruit with a greater emphasis on areas of fiât 
colour than the effects of modelling, in the mariner of Paul 
Gauguin, anartist whom he also greatly admired. 

On the other hand,the contrast between the simplicity of the 
objects and the cornplex treatment of the tablecloth reveals 
an intimate knowledge of trie great dassica-l masters, whose 
work hestudied during his years in training. The skilled 
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orchestration of the fol ds highlights the imnnaculate 
whiteness of the surface against the blue4inged shadows. 
This su bile harmony, comparable tothe work of the 
Impressfoniste, ttetnonstrates Derain's total masteryof 
chroma-tic relations h ips_ Asignificantwork that is rare and 
ambitions in both subject matter and large-scale format, 
Nature morte à la table contai ns the beginningsof ail the 
bold qualities that would make this indépendant artist oneof 
the most influential talents of French paimJng in the early 
twentieth century_ 



54 

HENRI MATISSE (1869-1954) 
Tbe Dancer 

signed with initiais lower right 

gouache, traces of pencil and papercut-oui on paper 




Dance and dancers nneant agréai deal to Henri Matisse 
throughout his life. He returned tothe dance again and 
again, choosing il as the subject of his riskiestand most 
ambitious projects, identifying with his dancers who became 
in some sensé stand=ins or alter egos for the artist himself. 
"I feel more alive in the dance: its expressive, rhythmic 
rnovements, its music which I love," he explained towards 
the end of his long life. "Itwas inside me r that dance" 1 . He 
was in his seventieth year when he ma de the small, 
expressive, red Danzeur'm March, 193S, as part of his 
preliminary designs for the ballet called L'Etrange Farandole 1 . 

The farandole was the tune that Matisse said was inside him r 
"like a rhythmthatcarried mealong 05 . Ithadhaunted him 
since his student days when heand other young painters 
joined hands with the working people of Montmartre- ail of 
them ill-paid and undernourished, the artists among them 
not only unemployed but unemployable - in an anarchie line 
of dance rs who released their rage, misery and impotence by 
leaping round thefloor of the Moulin de la Galette in the 
plunging rhylhrns of ihrj farandole-, hc ^any and whisllc-d the- 
tune in 1910 as he painted the huge wall panel 
commissioned by the Moscow collector, Sergei Shchukin: the 
Dame (Hermitage Muséum, Saint-Pétersbourg) with its ring 
of blood-red, leaping, larger-than-lifesize figures that 
sometimes frightened even Matisse himself. In 1931 he 
whistled the sametune again while working on a second 
immense wall painting,also called the Danse [The Barnes 
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Foundation, Philadelphie for the American collector, Albert 
Barnes. Matisse said that in each case the farandole drew the 
images outof him without conscious intentsothat they 
materialised apparently of their own accord at the tipof his 
brush or stick ofcharcoar It was LéonideMassine, oneof 
the first peopleto see the cornpleted Barnes mural, who 
begged Matisse ta recreate it as a ballet décor for les Ballets 
Russes rie Monte'Carlo*. When the painter finally agreed 
after a gap of several years, he worked out his design {as he 
had donefor Barnes' Danse} with the helpof coloured paper 
cut-outs. 

Le Danseur is one of a séries of expérimental collages that 
funclion indépendant^ in their own right, rather than as 
disposable off -shoots of the working process. For the first 
time Matisse was carving directly intocolour as he would do 
in the majeslic cut-paper coriS'i'uciions of his last years by 
which time he said that scissors in his hands had become 
more sensitive even than brush or pencil 6 . But at this early 
stage his scissors were still relatively hésitant Their clumsiness 
is in large partwhat gives this chunky r compact little Danseur 
an unexpected ennotional charge, as if something powerful 
but incohérent were takingshapeand thrusting its way 
upwardsfrorn the depthsof its creator's imagination. A first 
impression of fluidily and spontaneity is modified on doser 
inspection by gropings and fumblings. Mearly ail theoutlines 
of the red pa per figure hâve snippetsof torn or eut paper 
glued on top, or protruding from underneath, to sharpen the 
muscular junction of legs and torso, narrow the contours of 
hipand back, emphasise the tentative leftarm and the 
backward-dragging slantof the geometrical right leg. Ail 
thèse adjustments accentuate the vulnerability and isolation 
of the central figure, boxed in by a rectangular frame of grey, 
purple, white and blue strips of painted paper. The layering 
and piecing, the snick marks of scissors and thefaint glue 
stains in this paper patchwork Danseur bring us very close to 
Matisse's créative process, both the first broad sweep of 
conception and the subséquent slow, précise, hard labour of 
afterthoughtand realignment. 

A rough sketch for what eventually becarme thecurtain of 
L'Etrange Farandole, Le Danseur \s alsoan initial staternent of 
the ballefs central thème, "the struggle between man's 
spiritual side and his carnal side" 7 , the perennial conflict in 
Matisse's work between Une and colour, inhibition and 
instinct, relentless discipline and the passion it both controls 
and libérales. The ballet dramalised this struggle through 
what Matisse called "the music of colours" 1 , massedand 
moving red, blue, yellow, black and white dancers deployed 
against an architectural white ground. The artist portrays 
himself in the cluinsy, earthbound aspect of this all-too- 
human dancer, who expresses sotouchingly the pain and 
weight of disciplined effort that lie behind the performer's 
apparently effortless bouyancy and grâce, embodied by the 
white bird soaring against a rectangle of bluesky, and its 
black counterpart ■ bird or weightless streamer- in the top 
part of the canvas. 



preoccupied Matisse in the la te 1930s when he feared that 
his ability to paint in oils was beginning ta désert him 9 . The 
main thrust of Pollaiuolo's painting, which showed Hercules 
crushing the life outof his opponent, was gradually 
transferred in Matisse's ballet studies from the brutal killerto 
the figure struggling tocutfree. Hercules' aggressive stance 
becomes altogether more défensive in the Danseur. A second 
sketch. Petit danseur sur fond rouge (Private collection, 
France), élaborâtes the pose intoa vigorous serpentine curve, 
a life-giving arabesque in human forrm. In Deux danseurs, 
"Rouge et Noir" (fig_ 2) - a more ela borate study for the 
ballet eu nain, which is by far the most densely worked of this 
whole séries <■ the soaring shapes from Le Danseur coalesce 
into a liberated, air-borne ballerina. It is as though the 
premonitory ballet designs Matisse made in 193Bchart a 
process of imaginative renewal that would eventually bear 
strange fruit. Le Danseur, reversed and reworked as Le Clown 
(fig. 3), bécarre in 1947 thefrontispiece toJazz, one of the 
twentieth century's boldestand most sumptuous prinled 
books, where for the first time Matisse used cut°and=painted 
paper to explore the world of radiant light and colour which 
he would make triumphantly his own in the great cut-paper 
collages of his final décade. 

Hilary Spurling, October 2008. 

Notes: 

' D_ Fourcade, Henri Matisse. Ecrits et propos sur l'art, Paris, 
1972, p. 63, 

3 The original name of the ballet, which opened in Monte 
Carlo 1 1 May, 1939, and al the Palais de Chaillot in Paris on 
5 June, 1 939 (it was renamed Le Rouge et le Noir only for 
the New York openi ng in 1 940). For the date of Le Danseur, 
see L. Delectorskaya, L'Apparente Facilité Henri Matisse, 
Peintures 1835-1939, Paris, 1988, p. 271. 
3 D. Fourcade, op. cit., pp. 151-152. 

* D. Fourcade, op. cit., p. 151. 

s P. Courthion, "Conversations avec Henri Matisse", 
unpublished thesis, Los Angeles, p. 88; Matisse collaborated 
with Massine on the ballet's scénario, choreography and the 
choice of music. 

* See H. Spurling, Matisse theMaster. A Life of Henri Matisse 
1909-1954, London, 2005, vol. Il, pp. 429 & 494, no. 15. 

T L. Delectorskaya , Lydia Delectorskaya in conversation with 

the author, Paris, 1995, p. 272. 

a D_ Fourcade, op. c/f. r p. 1 54. 

9 See L. Delectorskaya, ibid., p. 272; and see H. Spurling, 

ibid, pp. 353-355, 358 & 385. 



This is one of a wholeset of collage figure studies produced 
in 1938, ail loosely based on asmall oil painting by the 
fifteenth-century Italian Antonio del Pollaiuolo, Ercole e 
Anteo {fig. 1), an image of extrême violence that increasingly 
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HENRI MATISSE (1869-1954) 

Th& cowsfips, Nue and rose fabric 

signed and dated lower right 
oil on canvas 



!XLi J. .1. 




Born in a textile région, surrounded fronn birth by weavers' 
and designers' workshops, Matisse collected fabrics from his 
earliest beginningsas a poorartstudent, scouring Parisien 
junk-stallsforscraps of threadbare tapestry, to the lastyears 
of his life when his studio became a treasure-house stocked 
with screen-s and hangings, curtains, coverlets, costumes, 
Arab ennbroideries r oriental carpets and African raffia mats. 
His collection was stridly p radical. Hecalled ithis "working 
library" 1 , and packed samples from itto take with him when 
he travelled. Textiles fired Matisse's imagination, and never 
moresothan in the décade leading up to World War I when 
for the firsttime he construded his canvases diredly from 
pure colour. He said that the médium itself - "fresco, 
gouache, watercolour, coloured stuff" ■ was not important 3 . 
What mattered was the texture of the colour,. and the 
émotion it discharged. 

les coucous, tapis bleu et rose, painted inthespring of 
1911, belongs to a long expérimental séquence based in 
thèse years on flowers or fruit and textiles. This particular 
sub-series was inspired by the Nature morte au géranium of 
191Q(fig. 1}, a canvas which aroused such passionate 
enthusiasm in Wassily Kandinsky that he persuaded the 
Russian collector, Sergei Shchukin, to commission two more 
still-lifes of the same size on thesame thème that winter*. 



What impressed Kandinsky, Shchukin and the painting's 
owner, Baron Tschudi, the diredor of Germany's impérial 
muséums, was the boldness of Matisse's colour, and the 
unequivocal modernity of his a bstrad construction. He built 
his pidure round a length of printed cotton known as the 
toile de Jouy, a favouriteand much-painted textile, what 
Matisse called "a key volume from my painter's library"*- In 
Nature morte au géranium the toile de Jouy plunges 
diagonally across the canvas with the momentum of a 
waterfall or whirlwind, sweeping the real flower-heads into 
the careering rhythrns of its floral print, assimilating the 
painted bowl orcushionatthe centre of the composition, 
simultaneously aerating and flatlening outthe enlire picture 
planewhile absorbing the white walls of Matisse's studio 
within its own chromaticscheme of turquoise, blueand pink. 

les Coucous, based on another key volume from Matisse's 
textile library, is by comparison a model of lucidity and 
balance. It was painted exactly a year later, at the same time 
as the qrea.1 Atelier rose {î\q. 2}, another cool, light-filled, 
linear canvas whose overall design centres on the "coloured 
stuffs " laid out across it like a palette: Pale ochre rug, 
turquoise fabric screen with pink flower blobs, and at the 
centre what seems to be the same fabric that occupies the 
lower partof les Coucous. This was a blue-and-white, hand- 
woven, woollen rug with a pattern of foliage, flowers, 
pomegranates and little animais, motifs that would change 
shape and colour on Matisse's canvases, shifting to pink or 
creamy yellow and back againto white. Hesaid that the 
carpet had caught hiseye in an antique shop in Madrid on a 
tripto Spain in the winterof 1910. "Ifs not in a very good 
state, but l'Il be ableto work a lot with it, I think," he told 
his wife\ He paid a revelatory visitto theAlhambra Palace in 
Granada before painting his new textile for the firsttime, 
combining it with a patterned sofa, a batch of Spanish 
shawls and the potof géraniums specially purchased tofulfill 
Shchukin's order fora pair of st II lifes^fig. 3); canvases 
which transpose the standard stilMife components of flowers, 
fruit and fabric into a riotous oriental friezeof swirling line 
and rich hot colour. The blue carpet regained stability and 
composure in the Atelier rose, which Matisse started as soon 
as he got backto France at the end of January, 191 1. This 
was the firstof four huge symphonie wall panels (also 
commissioned by Shchukin) 7 , whose influence would seep 
slowlyand powerfully into Western painting overthe next 
half century and more. 

Les Coucous, with its fiât, hard-edged expanses of pure 
colour, is a companion to Atelier rose*, perhaps even a kind 
of blueprint designed to cfarify the chaotic process of 
création. At this crucial jundure when Matisse turned away 
definitively from the old laws of perspediveand three- 
dimensional illusion to the new, internalised, purely pictorial 
spaces of the future, he painted instinctively, struggling to 
extrad clarity and order from a seething turmoil of 
confliding urges. Hesaid he realised only in retrospedthat 
he had unconsciously varied the pressure of his brushstrokes 
and the thicknessof the paintsothat the surface underneath 
"shone through moreor less transparently, givingthe 
impression of a precious moirsilk" 9 . In Les Coucous gleams 
of underlying pink animatethe turquoise wall filling the 
upper part of the canvas, while the pink motifs on the dark 
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blue textile in the lower part are edged in turn by turquoise. 
At »me point Matisse seerms to hâve reversée! his entire 
colourscheme, switching pink and turquoise, a procédure 
borrowed initia lly frorm thie weavers of his childhood which 
heemployed at intervais throughout his life tothe 
bewilderrnentof fellow painters 10 . "Ifs not a différent 
picture," he expiai ned, when asked his reason for repainting 
the vastcolour-saturated g round of Harmonie en rouge 
(1908), which had originally been deep blue. Tin seeking 
forces, and a balance of forces" 11 . 

Thèse formai tensions are effortlessly balanced in Les 
Coucous. The ostensible subject may be a vase of cowslips 
but in effect the stiff florist's bouquet jamrned into its tall pot 
functions prirnarily as a stabilising device, a solid column that 
pins down and holds in check the agitated motifs of the 
textile on which il stands. Energy radiales from ihese 
vigorous, vaguely anthropomorphe shapes with their 
protubérant curves and flippers that might be identified as a 
dancer's limbs, breasts, hips and whirling draperies, or as a 
pomegranate'sspiky crown. The sensé of incipientflux is 
forcibly restrained by the vase so firmly planted on its 
rounded plinth, by the vertical strips of pink and orangey-red 
on the left side of the canvas and by the horizontal grid 
running along its upper edge, where a small early landscape 
hanging against the moulded plasler cornice appears to be 
propelled forward from thewall by its own pinkshadow. 

Ma tisse reversed the same two colours ayear later in the 
majestic Corbeille aux oranges (Musée Picasso, Paris), where 
once again a radiant orchestration of purple, orange, plum- 
pink and deep blue revolves around a more or less 
transparent textile ■ pinkthis time with turquoise underlay, 
and a pattern of floppy flower bouquets - so full of vibrant 
life that it seems almosttofloat upwards, bearing with it the 
fruit bowl that holds it down". In La famille du peintre 
(fig. 4-), a second huge wall panel painted immrnediately after 
the Atelier rose r the central textile is an Afghan rug pinned in 
place by the figure of the pa inter's dau ghter, red uced to an 
élégant impersonal black silhouette whose long narrowwaist 
and slenderarms écho the two-handled vase in tes Coucous. 
In thèse extraordinary paintings the separate componenls - 
textiles, flowers, fruit, ceramics, even the human figure ■ 
submerge their individual identities in semi-abstract 
compositions whose implications would not be systematically 
explored until the 1 950s and 60s, when a whole génération 
of American Abstract Expressionists, led by Jackson Pollock, 
found itself galvanised by the arrivai in New York of Matisse's 
Atelier rouge, painted .as a counterpartto his Atelier rose in 
1911. 



and a team of assistants to Matisse in 1919 toworkon 
costumes for Diaghilev's ballet. Le Rossignol), and his sister 
Germaine Bongard (who designed clothes for Matisse to 
paint in the early 1920s}. In 1923 Jacques Doucet bought 
Matisse's séminal Poisson rouge to pair with Picasso's 
Demoiselles d'Avignon in what might hâve become France's 
first great pioneering collection of modem an if Doucet had 
lived longer. "Painting has always been a passion with me," 
said Yves Saint Laurent 14 , citing Matisse atnong the half 
dozen painters whose work reverberated down the years in 
his own créations. 

Hilary Spurling, October 2008. 

Notes: 

' Letterfrom Henri Matisse to Marguerite Duthuit, 29 

November 1943, Matisse Archives, Paris. 

- Letter from Henri Matisse to Alexandre Romrm, 1 7 March 

1934, in D. Fourcade, Henri Matisse. Ecrits et propos sur l'art, 

Paris, 1972, p.149. 

'A. Kostenevich and N. Sernyonova, Coliecting Matisse, New 

York, 1993, p.168. 

4 Letter from Henri Matisse to Marguerite Duthuit, 10 August 
1942, Matisse Archives, Paris. 

5 Letter from Henri Matisse to Amélie Matisse, 1 1 December 
1910, Matisse Archives, Paris. 

* Nature morte (Espagne) and Nature morte, Séville, 

Hermitage Muséum, Saint'Petersbourg. 

' The others being La famiiie du peintre r Atelier rouge 

(Hermitage Muséum, Saint-Pétersbourg) and Nature morte 

aux aubergines (Musée des Beaux Arts, Grenoble). 

s Matisse returned to Paris end of January 1911, Shchukin 

having commissioned from Spain Atelier rose, which he 

would expose at the Salon des Indépendants on 26 April (see 

H. Spurli ng, Matisse the Master. A Life of Henri Matisse, 

London, 2005, vol. Il, pp. 72-73. 

9 D. Fourcade, op. cit., p. 149. 

K I express my gratitude to Thomas Seydoux who brought 

this inversion to my attention, which we see in other 

examples including, La Rêverie, 191 1, La Table de marbre 

rose r 1916 and Intérieur au chien, 1934. 

" D. Fourcade, op. rit, p. 129, no. 96. 

,; Pablo Picasso would subsequently buy this painting. 

13 D. Fourcade, op. cit., p. 30B_ 

M Yves Saint Laurent dialogue avec l'art exhibition 

catalogue, Paris, Fondation Yves Saint Laurent et Pierre 

Berge, Paris, 2004, p. 8, 



"Expression and décoration are one and thesame thing," 
said Matisse", who infuriated his conte rinporaries by refusing 
to acknowledge the supposedly impassable barrière 
separating a moribund Beaux-Arts tradition from the 
freebooting expérimental energy of the décorative arts. It was 
no accident that the greatest collectons of the radical 
canvases he produced before the First World War were two 
textile merchanls from Moscow, Shchukin and Ivan Morozov, 
bothas familiaras Matisse himself with the vocabulary and 
syntax of décoration. It was a language that held no secrets 
from couturiers like Paul Poiret (who loaned his workshop 
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HENRI MATISSE (1869-1954) 

Nude standing by the sea 

signed lower right signed, dated and inscrib-ed on the 

reverse 

oil on canvas 




This seerningly i-nnocuous painting of a girl on a sunny beach 
beneath a shady tree was in its day a deeply subversive 
image. Nu au bord de /a mer is what the collecter Marcel 
Sembat {yvho was one of the first people to see it) cal led "an 
egg" 1 . He meant that iteontain-ed in embryonic form the 
makings of a raw new visua-l language that would change for 
everthe way people looked atthe world around thern. To 
mostof Matisse's contemporaries r thecanvas was a jurmble 
of coarse black brushstrokes outlining meaningless patches of 
flat colour, the kind of painting thatthreatened tooverthrow 
established moral as well as pictorial values. This particular 
Nu belongs to a séries of radical expérimenta expressly 
designed to clear the way for the two great canvases, La 
Danse! (The Muséum of Modem Art, New York) and La 
Musique (Albright-Knox Art Gallery, Buffalo), which Matisse 
started working on irnrmediately afterwards. La Danse (fig.1) r 
which seemed grotesque, barbarie, even obscène on its first 
showing to the Parisian artworld in 1910, went on to 
become one of the ernblennatic works of twentieth century 
Modem ism. The first version - Danse ! - hung froiri the 1 930s 
onwards in the marble entrance hall of the Muséum of 
Modem Art in New York. Danse //(Hemnitage Muséum, 
Saint-Pétersbourg)- occupied pride of place meanwhile in 
Moscow's Muséum of Modem Western Art (where it was 
used as a teaching tool to dennonstrate tothe Soviet public 
the décadence and corruption of the West). 



Nu au bord de la mer was painted on a barren headland 
outside theliny fishing village of Cavallière in the summer of 
1909 (the painter, whose memory was notoriously unreliable 
on dates, was one yearoutwhen hefinally signed the back 
of thecanvas quarter of a century later). Matisse's summer at 
Cavallière rnarked the final stages of a rigorous training 
programme which he had laid down for himself inearly 
February, when the Russian collector, Sergei Shchukin, 
commi5sioned two wall paintings for his house in Moscow. 
The subject they agreed upon was La Dance. Matisse saw the 
commission as a public manifesta, an ambitious attempt to 
produce on a grand scale a new art for the new century. In it 
he would combine the unmodulated colour that had 
exploded on his canvases in the 1 905 Fauve summer with the 
sensé of overall design that had increasingly preoccupied him 
eversince afirstvisitto Italy in 1907. He had responded with 
particular intensity tothe radiant lucidityof early Florentine 
painters, and totheemotional powerof Giotto's frescoes in 
Arena chapel at Padua, where the interaction between line 
and colour possessed the force of a révélation for Matisse 13 . 



Nu au bord de la mer looks back to Botticelli's lu mi nous Birîh 
■of Venus {fig. 2) with its structural central figure, its shady 
grove of evergreens and its triple bands of colour 
representing earth, water and sky. The séries of nude-s 
Matisse painted at Cavallière derived directly from a pair of 
canvases produced in 1907, irnrnediately after his return from 
Italy. In le Luxe! {ï\q_ 3) and le Luxe H (Jhe Royal Muséum of 
Fine Art, Copenhaguen), he transposed and telescoped the 
central and righthand sections of Botticelli "s canvas, 
appropriating its chromalic banding, its wedge-shaped 
headlands and its tall long-legged nude with her attendants 
bringing flowers and drapery. Even the rurnpled beach towel 
on which Matisse's modem Venus stands rnakes a flat white 
patch of paint, curved and ridged like Botticelli's seashell. 
Two years later the echoes are at once more direct, and 
more thoroughly absorbed, in Nu au bord de La mer. Like 
Botticelli, Matisse divides his canvas horizontal ly by colour, 
and vertically by the columnar uprightof the nude. Earth, sea 
and sky makeflat parallel stripsof green, pinkand four 
différent blues with thesamespurs of land lined upone 
above another on the right justas in Botticelli's canvas. 
Matisse's model has been more or less reduced to trunk and 
limbs, her narrow hipless breastless body accentuated by the 
tubular bole of the pine tree at her back. As so often in this 
transitional period, the painter turned to the art of the past 
tofind the impetus that would launch him intothe unknown 
territory of the future. 

In a second variation on the same thème, Nu t paysage 
ensofeïHê-; the human figure is almostentirely assimilated 
within the patterned play of straight dark treetrunks and 
irregular rounded areas of pale soil. This time Matisse posed 
his model in a pine grove atthe top of the beach: "shestood 
in grey shadow againsl green foliage, making a patch of flat 
■orange-pink hardly darker than the sandy sunlit ground (with 
an ennerald patch between her thighs)". 1 ' Athird variation. 
Nu assis (Musée de Grenoble), conducts a dialogue not so 
much with Botticelli as with a canvas by Gauguin that had 
lodged itself at the back of Matisse's rnind a décade earlier in 
Ambrose Vollard's shop on the rue Lafitte (~one of the finest 
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Gauguins i've everseen: a big nude, a rnagnif i-cent Tah itian, 
beside the sea" 5 ). The painter traps the vibrant light, heat 
■and colour of a Mediterranean sumrner in wavy strips and 
splashes of blue, green, deep pink and indigo. Nu assis was 
the "egg" that mystified Sembat, "something gripping r 
unheard-of, frighteningly new: something thatvery nearly 
frightened ils mater himself." Sembat clainned afterwards 
thathe had screamed out loud when he tiret saw it on 30 
Oetober 1909. He bought the painting a weeklater, 
explaining thaï it tooktimeto sort out Visual sensations that 
had seemed initially harsh and discordant, like modem music. 
"You see, I wasn't just trying to paint a woman," Matisse 
told him. "I wanted 10 paint my overall impression of the 
south" 6 . 

Matisse rarely went even as far as this towards défini ng the 
rôle of women in his work, although hedid admit long 
afterwards to his son Pierre that he could not endure the 
ordealof painting withoutthe consoling human présence of 
a model'. In 1909, shewas a professional called Loulou 
Brouty, a small compact Parisienne with a muscular body, 
dark hair and and neat cat likefeatures who had already 
posed in the studio for La dame en vêrî an d Nu à i'écharpe 
blanche. Matisse brought her with him to the south because 
he knew only toowell that it would be impossible to hire a 
model, let alone persuade her to take off herclothes, in a 
place like Cavallière, still even more eut off from the outside 
world than the villages of Collioureand Saint-Tropez where 
he hâd worked in previous summers. Extrême isolation was 
the prime attraction of this bare scrubby foreshore with little 
shade, no fresh greeneryand nothing piauresque aboutit, 
where the painter planned to stage a final crucial 
confrontation with his model in the run-upto La Dame. 

He had been preparing for it with singleminded 
concentration in the four rnonths since his encounter with 
Shchukin, a risk-taker as bold as Matisse himself, and no less 
wholeheartedly committed to the artof the future. When the 
two had first discussed their plan for Matisse to décora te the 
staircase of the Trubetskoy Palace -(Shchukin's house in 
Moscow, which would soon becomein ail but narine the 
world 's first muséum of modem art}, the painter recognised 
a challenge that would test his courage endurance to the 
limit. He left Paris immediately tospend a month alone in a 
seaside hôtel at Cassis, reviewing "the long process of 
reflection and amalgamation" s that had led him tothis point 
as he walked along the clifftop, watching the effects of sun r 
spray and rushing water caught in a tidal inlet far below. 
Movement, friction and the clash of opposing forces 
occupied his mind. Sembat, who met him in Cassis r was 
immediately infected by the painter's deep and concentrated 
excitement. Matisse posted twosketches to Moscow in early 
Mardi, following them upon his retum to Paris by painting a 
full-size version of La Danse at top speed in two days flat. It 
was on the strength of this canvas that the English critic 
Matthew Prichard [who saw ita rnonth later) pronounced 
Matisse "the greatest of the modem men". 9 The painter 
himself outlined his intentions in an interview with les 
Wou^//esthatspring, and completed his practical 
préparations by finding a place of his own with sufficient 
space to work on Shchukin's two huge canvases. By the tirne 
he left for Cavallière in June, he had rented a house in what 



was then the rermote industriel suburb of Issy-les-Moulineaux, 
and organised the érection of a big prefabricated studio in 
the grounds. 

What he needed to do now was to put theory into practice 
by breaking through the barriers of conscious discipline end 
will to the passionate, even viscéral uprush of feeling that 
drove him as a painter. Ail his life Matisse used violent 
metaphors ° râpe, strangulation, kicking a door down or 
slitting an abscess with a pen-knife - toconvey theferocious 
tension of his workin g sessions, when the only thi ng that 
could help hirn was a human model. He le! off pressure that 
surmmer in jokey sketches of himself with his palette and his 
model sprawled suggestively beside him on the beach, 
posting them off with gusto to his malefriends. 10 But Brouty 
possessed Matisse's imagination that summer in far less 
conventional ways than this kind of standard maie fantasy. 
She was the médium through which he hoped to penetrate 
rather than reproduce reality, tostripaway the last reassuring 
trace of familiar surface détail, "to présent émotion as 
directly as possible and by the simples! means" 11 . 

Nu au bord de la mer, the largest and most fully worked of 
the three surviving studies of Brouty, is closely connected 
with - may even hâve led directly to - the extraordinary clay 
figure he worked on as soon as he got back to Paris that 
autumn.This was the sculpture called La Serpentine (fig. 4), 
an elongated linear nude almosteïactly the same heightas 
the Cavallière canvas, whose implications would underly 
Matisse's increasingly abstract figure paintings foralmost a 
décade. The sculpture with thighs "almost as thin as wire 
and lowerlegs as thick as her thighs should hâve been" 
looked monstrously deformed to the American critic, Henry 
McBride", who saw La Serpentine in Matisse's studio at Issy 
in 1910. McBride's companion was the English critic, Roger 
Fry, who induded Nu au bord de la mer in his second Post- 
Impression ist exhibition in London in 1912. But at first sight 
neither of Matisse's visitors could make sensé of the ruthless 
process of compression, synthesis and élimination that 
preoccupied the painter. Both feltthoroughly uneasy. 
McBridesaid thatthere was some question in their minds as 
to whether Matisse was in fact a confidence trickster, or 
simply playinga huge practical joke on the artworld. 

While Matisse wrestled with Danse and Musique ail through 
the autumn and winter of 1909, Brouty posed for his dass of 
stu dents {who nicknamed her °the Italian sunset" on 
account of her southern suntan). Thestudents were in no 
doubt as to the importance of "the model with the glowing 
skin who, posing among the g reen pines against the 
Mediterranean, had suggested the colour of the Bance."'* 
This was a key turning point. "The clarification lhat Matisse 
achieved in 1 909 affected him for the restof his life. It 
liberated him," wrote Gowing (who was both painter and art 
historian)' 4 . "Atthis crux in his development Matisse was 
guided by an extraordinary confidence. In Nu au bord de la 
mer, oneof the pictures that looked both back and forward, 
the conventional roundness of flesh was eliminated from the 
familiar subject. Instead, the image grew directly out of 
wedge-shaped conjunctions of pure colour, which were to 
form the primitive-seeming figures in La. Musique. This canvas 
held particularsignificancefor Matisse. He kept itby him for 
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morethan quarterof a century, explaining wh-en he 
eventually sold il in 1935 how nnuch it meant to him r and 
what satisfaction it would give him to see it safely lodged in 
a good collection, "because the painting has solidity and 

strength"' 1 . 

Hilary Spurling, Ûctober 2008, 

Noies: 

1 M. Sembat, "Henri Matisse', in Les Cahiers d'aujourd'hui, 

no. 4 r April 1913, p. 190. 

3 Voir "Notes d'un Peintre" in D. Fourcade, Henri Matisse. 

Ecrits et propos sur l'art, Paris, 1972, pp. 49-50. 

1 Location of this work unknown. See L Gowing, Matisse, 

London, 1979, p. 93, no. 84. 

* L. Gowing, op. cit., p. 99. 

b P. Courthion, Conversations avec Henri Matisse, 

unpublished thesis, Getty Center, Los Angeles. 

6 M. Sembat, op. dt. 

' Letter from Henri Matisse to Pierre Matisse, 1 September 

1 940, Pierre Matisse papers, Pierpont Morga n Library, 

New York. 

3 Interview with Charles Estienne, "Les Tendances de la 

peinture moderne", D. Fourcade, op. dt., 1972, p. 61. 

* See H. Spurlin g, Matisse the Master. A Life of Henri 
Matiss9, 1909-1954, London, 2005, vol. Il, pp. 25 and 471, 
no. S5. 

10 Interview with Charles Estienne, see D. Fourcade, op, cit., 

1972, no. 7. 

u . L. Gowing, op. dt., p. 85 and H. Spurling, op. dt., vol. Il, 

pp. 51 and 472, nos. 54 and 56, 

" J. Lyman, " Adieu, Matisse", in Canadian Art, vol. XII, 

no. 2, winter 1955, p. 45. 

" L. Gowing P op. dt, p. 102. 

'* Letterfrom Henri Matisse to Herrmann Rubin, 25 April 

1935. 
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GIORGIO DE CHIRICO (1888-1978) 

The Ghost 



signed and dated lower right 
oil on canvas 




Painted in Ferrara in thefall/Vvinterof 1917, HRÎtornante is 
one of the Italian painter's great achèvements. Having been 
wounded on the Front during the War, de Chirico was sent 
to convalesce at the neurological hospitalat the Villa del 
Seminario where he executed a preparatory study for this 
work. The compositional éléments présent in this work draw 
upon the artisfs personal mythology, including the thème of 
the ,J eternal return" takenfrom Nietzsche; the spectral image 
of the lost father, and the visionary nature of création. 
Theartist, whosechildhood frustration is hère incarnated by 
the mannequin in the foreground, is seen kneeling before 
the apparition of the "Ritornante" , a ghost symbolizing his 
engineer father whosesudden death at an early âge greatly 
affected the painter. Recalling the moment he leamed of his 
father's death, de Chirico recounted in his Mémoires, 
"I returned home at a gallop: on arriving I found the gâte 
open [...] I ran upto my father's room [...] Onentering, I 
firstsaw my mother and my brolher, whowere both 
sobbing; I flung myself on the bed where my father was lying 
and I sawthathe was cal m, with his eyes closed, his face 
expressed the serenity, almostthe happiness, of sonneone 
who, tired by a long and arduous journey, is finally sleeping 
gently and soundly.' J This peaceful serenity on his father's 
face is visible in the présent composition, and the anxiety and 
fear of the young de Chirico represented in the dramatic 
perspective of this stiffling room. 
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The mannequin, the stand-in for the artist, is searching for 
answers whkh the ghostly-statue, theartist's father, will 
reveal to him. The loss of his father certainly must hâve 
created a sensé of incompleteness in theyoung artist. And 
this is expressed in the mannequin with no arms or face, 
mimicking the posture of ihe Belvédère Torso (fig. 1 ). The 
Torso, representing Hercules, alludes tothe thème of the 
herowho is subjectedto initiation trials and the triumphant 
arrivai of theelder. The personal and intellectual journey of 
the artist is mirrored in this ancient mythological taie. Born ir 
Greece, a student in Munich, a novice artist in Paris, de 
Chirico only settled in Italy in 1915, justas the country 
entered the war. The itinera nt nature of h is life at that time 
provides the source for the majority of his self-created 
rnythology surrounding the figures of Ulysses, Ariadne, the 
Argonauts and the Dioscuri. 



that time The Chiid's Brain (1914; Moderna Museet, 

Stockholm}; a work whose iconography préfigures the 
présent painting. Breton was familiarwith de Chirico's 
enigrmas, and was therefore particularly well positioned to 
unravel someof its mystères. 

Valentin Nussbaum, Qctober ZQQ8. 



The " RitomantË" r with moustache and goatee, represents 
theartist's father, whoappeared, according lo a staternent 
from André Breton, in one of de Chirico's dreams in the 
guise of Napoléon III {fig. 2). Hecan also beseenasan 
allusion to the Risorgimento [Italian unification), the 
émergence of the "third Italy " , whose political unity is 
supposed to hâve been established during a secret meeting 
between the Erinperorand Cavour. At the same time, 
according to références made by de Chirico in 1929 in his 
book Hebdomèfos, thefl/fomante'sfeatures resemble the 
God Dionysus, or the "tempter", according to the name 
given to him by Nietzsche. 

By combining thevarious identifies assigned hère tothe 
Ritomante, it appears that the focus of the draina 
represented in the présent work is based on the artist s désire 
to himself become, like his father, Napoléon III or Hercule?, 
an emblematic being, a creator, a statue. This appears to be 
confirmed by the first Unes of s poem written by the artist in 
the saune year (1917), "Onedaylwill become a statue / a 
widowed husband on the Etruscan sarcophagus / on that day 
in your great stone embrace / o hold me maternai city." 

Itis impossible to measurethe importance of de Chirico and 
!! Ritomante tothe other Surrealists. In 1922, Max Ernst 
painted A Friend's. Réunion (fig_ 3), a group portrait depicting 
the first group of Surrealists. De Chirico figures prominently 
hère, standing at right between André Breton and Gala 
Eluard. He is wearing a long tunic, the vertical pleatsof 
which make his body look like an ancient column. This 
"statufication" of the artist is a direct référence tothe figure 
of the Ritomante which Max Ernst discovered for the first 
time in 1 91 9 i n a copy of the review Vaiori Plastic!. It also 
allowed the painter to make de Chirico's dream, of finally 
becoming an emblematic figure, a reality. To thank Ernst for 
this tribute, the Italian painter gave Gala Eluard {Emst's 
mistress at the time) the preparatory study for // Ritomante. 

The présent work was acquired by Jacques Doucet during the 
1925 surrealist exhibition at the Galerie Pierre. Doucet, a 
leading couturier .and extremely knowledgeable collector, 
remains a mythical figure himself. // Ritomante hung in 
Doucet's atelier, among rnany other rnaster works of the 
twentieth century (fig. 4). Il Ritomante was acquired 
following the advice of André Breton, who himself owned at 



http://ecatxhristies.com/ActiveMagazine/print.asp 



25-01-2009 



Pagina Web 275 de 296 



58 

PAUL KLEE (1879-1940) 
Shouidrise 

signed lower right 

oil and watercolour on gessoed canvas 



59 

RAOUL DUFY (1877-1953) 

Uving-room garden, the Marine 

signed and dated on theside; with the ceramist signature on 
the base and with the landscape architecte signature on the 
top of the base 
paintedand glazedcerarnic; conceived in 1 927; unique 




Conveying a driving force thaï has achieved a stable upward 
equilibrium, thèse symbols are contrasted with the 
transparent three-dirnensional géométrie structure ■ kite-like 
in appearance - that seems to be subjected to significantly 
more anarchie, even unstable forces. Tossed back and forth 
by the winds in continuous oscillation, this multifaceted 
vessel is subject to gravitational forces, signified by tbe earthy 
tones of the composition, as if constanfly on the verge of 
beingerushed. 

Indeed, Klee believed that total freedorn of movement in the 
air remained subject tothe material constraints of gravity. On 
a deeper level, it is because man, while being free to 
envisage moving in physical and metaphysical space, is held 
back by his own physical limitations. This, according to Klee, 
wss "the origin of ail humantragedy" , . As a resuit, créative 
force, for ail of its indescribable mysteriousness, is forever 
subject tothe constraints of the médium. 

Notes: 

1 S.L Henry, "Paul Klee's Pictorial Mechanicsfrom Physics dot 
the Picture Plane 1 , in Panthéon, vol. 67, 1989, pp. 147-165. 
1 P_ Klee, Padagogisches Skizzënbuch, Mainz, 1965, p_44: 
'Die ideeiie Fâhigkeit des Menschen irdisches und 
Ubmrdfech&, beliebig zu durchmessen, Ist îm Gegensatz zu 
seine r physischen Ohnmacht der Ursprung der menschiïsch en 
Tragik*. 



In 1924, Raoul Dufy showed an interestin décorative objects 
and arts, joining forces withthe catalan ceramicist Josep 
Llorens Artigas (1 392-1980}, whom he had mettwoyears 
earlier. While his firstworks involved painting vases of diverse 
shapes and sizes, as well as a fountain, tiles and plant pots, 
ail produced by Artigas. Thus began an enduring 
collaboration between the artist and artisan and the Catalan 
landscaper, architectand designer, Nicolau Maria Rubio 
Tudurio (1891 -1981) to create unique works. They created 
around skty works, inventoried by Raymond Cogniat in 
1957, 1 known ss Jardin d'appartement or Jardin de sahn. 

Thèse indoor architectural créations were adomed with 
décorative paintings thatfeatured recurring thèmes in the 
painter's work, such as the bather and other nautical 
références, including thesail boa:ts in the présent work. A 
décorative work original ly designed for everyday living r it 
could be used to accornmodate indoor plants and recreate a 
miniature garden, bringing to mind theJapanese tradition of 
bonsaï". 

Notes: 

1 R. Cogniat, Dufy décorateur, Paris, 1957, p. 49. 
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60 6l 

OSKAR SCHLEMMER (1888-1943) PAUL KLEE (1879-1940) 

Sceneiy projecf for "Die Gïùckllche Hand" by Garden figure 

Arnold Schonberg 



chalk on black paper 



signed upper right 
oil on canvas 




As is customary in Klee's art, the poetic dimension of the 

u , title adds hidden depth to the networks of meaning that 

n 1930, the Auilrun CûiïipûbDr Arnud Sl igiiLliCi irïvited . ._-■ , , ,, ... i ^ 1 *■ 

^ a can be nier ed from the eanvdi. n the Ldse uf Qàrlunftguf 



Oskar Schlernmer to create the set for the play Die 
Gluckliche Hand (The Fortunate Hand). In addition to an 



the name is purposely chosen by the painter for its dual 
aspect, oscillating between two possible meanings, where 



almost black stage, Schonberg wished to express through -garden figure" {the literal translation) is as much an 

this stage play the ultimate futility of life, and how man is abstract représentation of a garden as a "figure garden . 

doomed to repeat the same errors over and over again. This face-landscape, or landscape-face, draws on the 

artistic théories advocated by the painter during his lessons 
at the Bauhaus between 1 920 and 1 931 . Firstly, the work 
interprets nature both as a visual model and a structuring 
concept. It brings the artist and nature face to face in an 
essential dialogue - in Klee's own words, a "condition sine 
quanon" - since the artist is "himself nature and part of 
nature in natural space"'. 

Man and nature arethus one and the same. This unity 
between rnan and nature as a whole is also reflected in the 
garden, astructured form of nature, builtand created by 
rnan. Hère again, we can see an illustration of the theory 
espoused by Klee, for whom paintings represented an 
autonomous structure with its own physiognonny, as he 
stated during a conférence in lena in 1924: "each 
formation, each cornbination will hâve its own particular, 
constructive expression, each figure its face, its features' 3 '. 

Finally, the paths that delineate this internai and extern al 
garden ar& as rnuch a refleaion of the créative journey 
undertaken by the artist as an invitation to the viewer to 
follow their course. Yet again encapsulating Klee's belief 
that "in the work of art, paths are laid oui for the 
beholder's eye, which gropes likea grazing beasf*. Itis 
fherefore no coincidence that the garden and figure 
(whether it be a face or form} are able to find a meeting 
point, a symbiosis, in both title and représentation. 

Notes: 

1 Paul Klee, "Voies diverses dans l'étude de la nature", 
1 923, translation of ,J Wege des Naturstudiums" in Théorie 
de !'arî moderne, Paris, 1 998, p. 43. 
* Paul Klee, "De ["art moderne", 1 924, op. cit., p. 27. 
3 Paul Klee, "Credo du créateur™, 1920, op. cit., p. 38. 
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LEXIQUE 

EXPLANATION OF CATALOGUING PRACTICE 



SYMBOLE UTILISÉ DANS CE CATALOGUE 

Â Veuillez vous léférer aux Informations importantes 
pour les acheteurs, "Fraisa lachargede 
l'acheteur" page 263. 

TOUTES LES DIMENSIONS DONNÉES SONT 
APPROXIMATIVES 



SYMBOLUSED IN THI5 CATALOGUE 



'/. Please referto section Buying at Christie's, 
"Buyer's prernium" page 269. 



ALL DIMENSIONS ARE APPROXIMATE 



LEXIQUE 

Ce lexique recense les principaux termes 

techniques employés dans ce catalogue. 

Un oeuvre figurant dans le catalogue avec le nom 

(les norns)ou la désignation reconnue d'un 

artiste, sans aucune réserve, esta notre avis, une 

œuvre -de cet artiste. Dans les autres cas, an 

utilise différentes expressions indiquées ci-dessous 

avec leurs significations: 

* "attribué â ... " 

est probablement, à notre avb, une œuvre de 
l'artiste soit en totalité soit en partie. 

•"atelierde ..." 

â notre avis, œuvre exécutée dans l'atelier de 

l'-ir:i r: . reLt frj:: -ïji ■". vi riLrvcillni '■':. 

""entourage de..." 

â notre avis, œuvre de la période de l'artiste, et 

où l'on remarque son influence. 

""suiveurde..." 

à notre avis, œuvre exécutée dans le style de 

l'artiste mats pas nécessairement par l'un de ses 

aères, 

*"a la manière de ..." 

â rotre avis, œuvre exécutée dans le style de 

l'artiste mais d'une date plus récente. 

* "d'après ... " 

à notre avis, copie {quelqu'en soit la date! d'une 
œuvre de l'artiste. 

-'signé Vdalé ..V inscrit ..." 

à notre avis, l' œuvre a été signée/datee/dotée 
d'une inscription par l'artiste. L'addition d'un 
point d'interrogation indique un élément de 
doi_:r 

*"avec signature ...'V"" avec date ...T'avec 
inscription ..." 

â rotre avis, la signature/la date/l'inscription sont 
de> la main de quelqu'un d'autre que l'artiste. 



EXPLANATION OF CATALOGUING 
PRACTICE 

This section describes the main technical terms 
used in this catalogue. Please note that a lot 
appearing in this catalogue with a name or a 
recognized désignation of an artist. withoutany 
quai if (cation, is in Christie's opinion, a work by 
the artist. Dtherwise, terme used in this catalogue 
hâve the meanings ascribed to them below; 

* *Attributed to..." 

In Christie's qualified opinion, probably a work by 
the artist in whole or in part. 

* "Studio of_.." / "WortîhoD of..." 

In Christie's qualified opinion, a work executed in 
the studio or workshop of the artist possibly 
under his supervision. 

* "Circle of..." 

In Christie's qualified opinion, a work of the 
period of the artist and showing his influence. 

* "Follower of..." 

In Christie's qualified opinion, a work executed in 
the artist's style but not necessarily by a pupil. 

* "Manner of..." 

In Christie's qualified opinion, a work execund in 
the artist's style butofa laterdate. 

* "After .."" 

In Christie's qualified opinion, a copy (of any 
date)of a work of the artst. 

* "5igned..." f "Dated..." /' "Inscribed..." 

In Christie's qualified opinion, the work has been 
signed/ datera inscribed by the artist. The 
addition of a question mark expresses a doubt. 

* "With signature..." / "With Date..." / "With 

inscription..." 

In Christie's qualified opinion, the signature/ date/ 
inscription appears to be by a hand other than 
that of the artst 
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AVIS 

IMPORTANT NOTICES 



RAPPORTS SUR L'ÉTAT DES OBJETS 

Les be. sont vendus en l'éiat. Il cowient de s'assurer 
de l'état de chaque lotetde la nature et de 
l'Étendue de tout dommage ou restauration en 
l'examinant avant la vacation. Du fait de leur âge et 
de leurnanjre.de nombreux lois ne sont pas dans 
leurétat d'origine, et certaines descriptions 
peuvent, dans Œrtains cas, faire état d'un dommage 
et/ou d'une restauration. L'absence d' une Œlle 
mention n'implique pasqu'un bt soit exe mot de 
défectuosités. De même, la mention de défec- 
tuosités n' implique pas l'absence d'autres défauts. 
Il est vivement conseillé auxacheteurs potentiels 
d'examiner, avant la vente, les lots pouvant les 
intéresser. Des rapports sur l'état des objels sont 
disponibles surdemande, auprès des spécialistes 
en charge de la vente pour les objets d'une valeur 
supérieure â 3.000 euros. 



GARANTIE DES MÉTAUX PRÉCIEUX 

Certains lots en métal précieux {or, argent, platine) 
et dont la liste sera communiquée avant la vente, 
devront obligatoirement être présentésau 
contrôle de la Direction Nationale de la Garantie 
des Métaux Piéde ux po urétie poinçonnés. Christie's 
est [çsponablede ce poinçonnage qui devra être 
effectué, aux frais del'adjudkataiie.aiantla remise 
de l'objet à l'acheteur. 



OBJETS COMPOSÉS DE MATÉRIAUX 
PROVENANT D'ESPECES PROTÉGÉES 

Un permis CITES délivré par le Ministère de l'Environ- 
nement est lequs pour la sortie du territoire français 
de tout objet composé entière ment ou en partie de 
matériaux provenant d'espèces protégées, comme 
parexemple l'ivoire, l'écaillé de tortue, la corne de 
rhinocéros, le corail, etc.. Les acheteurs sont invités 
à vérifier les règlements en vigueur dans le pays 
d'importation. dans lamesureoùcertainspays 
peuvent restreindre, voire interdire, l'importation de 
tds objets Parexemple, les Etats-Unis refusent 
généralement l'importation de ces objets s'ils ont 
moins de lOQansd'âge. 



CONDITION REPORTS 

Please contact the Spécialise Department fora 
condition report on a particularlot{available for 
Ictsabove 3.0D0 euros). Condition reports are 
provided as a se rvicetoinŒresŒdclie ne. Prospective 
buyersshould note that descriptions of property 
are not warrant ies and that each lot is sold 'as is' 



PRECIOUS METALS 

Certain lots cantainmg gold. silverorplatinum, must 
by law be presented to the Direction Nationale de 
la Garantie des Métaux Précieux in ordertobe 
submittedtoalloy teste, and, in some cases, to be 
marked. Christie's is notauthorisedto deliversuch 
lotsto BuyersbeforetheloBare marked. Anysuch 
makingwilIbecarriedoutbyChristie'sattheBuyer's 
expense. assoonas possible after the sale. A list of 
ail kits requiring marlungwill be available to 
prospective Buyersbefore the sa le. 



PROPERTY INCORPORATING MATERIALS 
FROM ENDANGEREDSPECIES 

A CITES export licence iEuedbythe Ministry of the 
Environment will be required for the espoir af any 
rem madeof orincorporating<irrespectiveof per- 
centage) animal materialsuch as ivory. whale- 
bone. tortoÈ,eshell. rhinocéros horn. coral, etc. . 
Clients are aoVisedto check with the regulating 
body in the countryof importation regardingary 
possible restrictions on the importation of items 
withinthiscategory-somecountries hâve an 
absolute ban on the Import-anonof Œrtain maœriais. 
For example, the U.S. général^ prohibits the 
importation of articles conta iningspedes that ithas 
desgnatedasendangered or threatened ifthose 
articles are less than lOOyearsofage. 
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INFORMATIONS IMPORTANTES 
POUR LES ACHETEURS 



CONDITIONS DE VENTE 

Toutes èsventessontsoumse.: a-jxcond tons gènè'a es mp' "és\ 

en ■fin decataogue. 

ESTIMATIONS 

Le prix de vente estimé de chaque otest niprimèaucataogueâ 
gauche en-dessous de a desc'ipton. I necamp'end pas es frasa 
d -: ■ t! ■ }e de '^: r ielej r . "i aTv'.A e:.l 'niwlanl. de" : avu r que & 
estimât are sanl j r ~-ja r — : u en dvdnl a '^enleel ueuvent être 
suites a: rèvsmn. Lacomeisan d^ esbmalansen Livres Stsling 
ou en Dala.rs se trouve au catalogue, après a ■dasc plan de chaque 
lot. Ces montants ont pu être arrondis et te la in de change ut se a 
oucnange' deaus ' mo'essondu eataoguê. Pour tout latdetnt 
l'estimation est indiquée comme étant "su' demande", il convient 
de contacte' directement e Spècaiste en charge de la vente 

PRIX DE RÉSERVE 

Lèpre derésHvefnrrspcindau pro minimum carUdenbe! au-dessous 
duquateWneserapasvendu.il ne peut être supéreurâ a fourchette 
passe de tesb.maton ndquée aj caLaogue. 

FRAISA LA CHARGE DE L'ACHETEUR 

Outre s p'x d'ad ud estai ■!' o'x ma'teaj";, 'acneteur devra 

acquitter desf rasdeJS'ii H.T. (sait 29.9<Wi TT tf sur les premeis. 

ÎO.OOO Euros. 20=14 HT. Isort 2392% TTC > au-delà 

de 20.000 Euros, et jusqu'à EO0.0O0 Euros et 5214 H.T. 

(sort 14352% T.T.C)sur toute sommeau-deU de EO0.OX Euros, 



- e ots u'èiLèdfc du iyiiuoe . J , seront soums idestrais 
additionnels masimum de il% jusqu'à 50.000 étiras, 3% entre 
50.001 et 200.000 euros. J% entre 200.001 et 350.000 euros, et 

0.2EVo pour toute sammeau-dela de EOO.OOO euros; ces frais 
additiorindS seront plafonnés a. 12.500 euros pj .loi. 

EXPOSITION AVANTLA VENTE 

L expos Ion précédant la vente est ouverte a laus et n'est soumise a. 
au. un J'o I d'enl'êe. Le; s jet <\ &=■ Je Chrste'sy sont A a 
dspct tonds enchèrsseurs.potentesetdu uju c □ou' Loul 
renseignement ouconse . Ils peuvent notamment établir sur 
demande des rapports écrits ou verbaux sur l'état de conservation 
des objets 

PARTICIPER A LA VENTE EN PERSONNE 

Le- iquéreuis polent.es qu n'ont encore a mas enchéri au vendu 

avec Cn'jte's obvent uieseiiter : 

■ Pi= r so , i t? Ph'T que: .in-? Jé:e T dril It olf ■: t t :ls'"i- :1t -Larlu r e, 

carte d'identité au passeport), et s lledrt document ne fes cannent pas. 

une preuve de son adresse actuelle, telle qu'une facture d'èllectncrlè 

ou u'ie •:llv:M.:l on nrt:i r ;. 



ilinKBB 

■Pour toute autres sociétés de drot étrangeretautrs structure. 
commerce*?, le ». q.F- :fr ■. \-.i:\ ■.. :)?; -.■: =ié; alh'iii'T -::.i dr- 
sociétés en nom callectf. merci de aenvouo r car farter fi thnstre's 
Crédit Department au *33 (0)1 40 76 S3 77 au au -hM (0)20 7B33 
2fl25 alrn d'obtenir conseil su r 'nformaticrn devant Être fournie. 
-Une référence pan.ia "econfr-nant lOlfe-jiMclè financière au 
nt#*. f i.fnrr-ar" r» in.tt 1 *!»-. rrvjw *s 'j.rtr ► -nr^iti»* 
C!t il c: J-J. ]"'■;! «J.J : bu"l ' .Jl "f.l.li*T ± "fi-f^Kv :.'■; i: .-; V. 

■ Toute personne s'en 'eu il r a ni en vued'encne" ■ aou r e compte d'un 
ler^qu n'a ^masencner au venduavecCnr&te'sdart fournir non 
■i¥ j ="Tt='Tfl: J'ie lit:t A :trnl I? -l= fï -: ? t= -Mlrr -i;liI 1? :.-j j";i- ^fe'il l-r 

-li : =J-Lr ,- lr , ll .J'ir J-S-Ir d' :lS"ll IS-ifli -f r iD l-r= = I : ! 'il île ' llr'll 1= l.J 

Ieie, air&jqie b puu'k^nr Saçpe paj fedit "heii a cette pe^n-e. 
Alin depennettreun temps sufl santau t'atenent des inlormatoris 
re;ues, tes nauiea u* dents sont nvtes à s'en r =gst'e' au mprns 
■pS heures avant la vente. 

Pour enchère, il suffit de se prèîenler. au marns30 minutes avant la 
vacation, au bureau du servtec enlet afin d'oàlen' un numé'o 

J'r'flT' ::^,J - . -^ : . ? - ll: "f- Vill .•■:: ?Y. '#" \^-. '.J"l :i= : \!.ïv-\.lï\ 

deCbrste'sau cours des deu> de'nè'es années, a ins-i queceu> 
sou nattant en: benr pour un montant supérieur ides enchères 
antérieures, devcil lo.j"i ■ .J"i= noj.s; -s- ■èlé - e , v'-s pancaire. Pour 
loulv s-.-': wi:-; 3K -^; d ■-■'. J " i^i l :■ 4M •Mï'ï'Wi : .j : v;i- . ■'■^•: :te 
n^n vipuo' Lon^cte' & ; " p r 1 ^' : ; '=d l !^:j.h nient au +33 (0) 1 40 
76B3 77 (Pa.rE>au au 4JU (0(20 7S39 2B25 Sonars}. 



ENREGISTREMENT EN VUE D'ENCHÉRIR POUR LE COMPTE 
D'UN TIERS 

Toute personne ponant enchères pour e compte d'un client 
existant devra fournir une lettre signée par ledit c:ent autorisant 
renchèisseur i açjir pour Ë compte du client. Merci de foirai voiitrr 
noter que Ctnstie's n'accepte |ias le? naemenfc pa:-.l=^ Cn r aë'-:. 
ne peut accepter que le parement èms par lèchent lui-même et 
non oa' a personne ou "tant enine r es pou r fi comple de ce cirent. 

ENCHERES 

Le commissaïe fuseur aO£pte tesenctiéres- des enchèresseurs 
présents dans : j :ï ■?. sit'htSt: I? -S :»■>:; "iq.K; =1 es enchères 
exécutées en accord avec es ordres d'achat transme AChriste's 
avant la vente, le commEraire^lrEeur peut èqaîement enchérir pour 
te compte du verdeur jusqu'au nr* c^ réserve. Le ccrmmEsaire- 
priseur n'a pas a notifier lesencheras parteeipour le compte du 
vendeu r . En aucun cas. e oonmissa 'e-u'seu r neueul en:n= r r Lou r 
e compte du vendeur au ara du réserve ou au-Jea du prix de 
réserve. Les palsrs d'enchères sont deerts dans eformu a re d'ordre 
d'achat attaché au ckr. de ce catalogue. 

PARTICIPERA LA VENTE EN 0ÉPO5ANTUN DRDRE L7 ACHAT 
Pou' a ùomnipdle :t^ : ± , v. r i£' "ej'i ne aajja.nt asittera. à vente 
en pe.rsanne. Chrrstie's se chargera d'exécuter les. ardre d'achat 
sdan leurs, instructions. ChiEt-e's. s'engage âobten r e ot au 
■ne eu' p r t KJSïueen eu' faveu r . Les ordiesd'acnalsdarvenl èlre 
■ems w ècrl avant a vente. I& peuvent fit r eenrtj , .'eï r a'cour r e r ou 
léecooe. en utiisant e fo r "i.ia w. ■■S:^ r ".fi ■?. :=A effet ^i fin j-^ 
a'tïogje. estègaemenl possiMe :reih-j'ver un ardred'achat i 
l'avers LotF nde"3', su- v.vAvcn' sts-.com. Les ordres d'achat 
doivent être donnés dans la devise du lieu de la vente. Dans te cas où 
deunafhK.écritssera-aitsaumisesau même prix, La priorité sera 
donnée â celle reçue en premer. 

PARTIOPEUA LA VENTE PAR TÉLÉPHONE 

Nous sommes a. votre dioct ton L>ou r organiser des en chères 

téléphonques pour tes œuvres d'art ou ob.ets déco ect on dont -a 

valeur est supérieure à 4750. 

Les acqjèreurs notentei de>"-:;it ■ if -: ; ■ ■ t>= - ;. r-l e'i Js eu - déi ■ 

d'enchérir partéiéphnneau mains.24 ns-u'Ka : ' avance, en particulier 

s'ife souhaitent enchénr en une angueautreque e frarïjajs. Is. seront 

abrs co ntacte': m 1 ji :-:• "j-i^ileurdeCrincbeï pendantla vente. 

querqies minutes avant que ne soit offert e Ot es- nLèressant. 

INTERNET : CHRISTIE'S LIVE 1 " 

Les acquéreurs potentes pou - 'ont ut se r Cn-ste's LIVE 71 * pour la 
vented'Art Impresso-nnste paurs'enregEtrerseutement. Chrrstte's 
LIVE™ Œt très, tac -te d'ut salon. Deoui un o'd nateu' pe'sonne. 
sutfrt de c reer un compte en Ixgne s-ur chrEti«.com, d de 
té*cha'qe r e ogice d'app calon. I est en su te possible de 
s'enregEtrer pour participer a la venle en personne. pa r lèépnone 
ou en déposant un ordre d'a;nat.etce jitqu'a^ heures le jour de 



CLOTURE DES ENCHERES 

Le coup de marteau et te prononcé du mol "adjugé" ua." e 
commEaireprtseur habilité indquent Sa fin des enchères et la 
fdrmatxm d'un contrat de vente entre e vendeur et l'acheteur. Le 
rèîurtat de la vente sera commun que par écrit auc personnes avant 
déposé des ordres d'aLhàt. 

MODALITÉS DE PAIEMENT ET DÉLIVRANCE DES LOTS 
Sous réserve d'accad ua r t':u *• entre 'acqu='eu r etCh r ste's avant la 
■vente, e paenent du otse'aeflectur drectenenl oa r 'acquè'eu', 
Oinstesne pouvant accepter e paiement par un tiers. La vente se 
fera expressément au comptant. L'acnete.r rfeva '4ge p e p'j d'achat 
g'ahal, camprena'it e prrxd'adjudicatian, s trajet taxes. C^te 
■éoe;e r a aau cabe mêmes 'dt'is? teu' sou'e le exporte' e ot. 

LE PAIEMENT PEUT ETRE EFFECTUÉ: 

- par etiéque en Euros; 

- en espèces en Euros dans tes imites su "vantes : 

- 750€ pour es commerçants 

- 3.000£ cou' ei certcu e-s f'an^a*. 

- 7.500* pour les particuliers n'ayant pas eur dame île fiscal en 

: \ I. T. : 1 :.i't === " 1 1-:: I On d'.l'IS Jfirli J-ï'il 14 si d'un _i.l I k . s ri I 

rJV donn s; 

- par carte de crédit: 

-VsaMastercard Trais- de 15% sur te .montart dé là facture) 

- Amer scan Express IF rais de 1% à 125"!4 sur a facture! 

- par virement en Euros sur tecompte: 
3S05 3990 101 - Cnrstes SNC 
BarclavsBanfc Pic. - Agence ICT 

183, avenue Daumesnil- 75575 Paris Cedex "l, F-ance 

Code uanque: 305SS- Codeguthet: ■5000' - CadelSWIFF: 

EARCFRPP- I6AN: FR?* 305fieffi)0X)' 5S053Ï3O1O' 3' 

Les tits ne seront délivres qu'après encaissement effectif des paerrEnts. 

TVA 

En règle générale, Chutes mettra tes fols à la venté sous lé légïTie 

de la marge. Ce régime évite que la- TVA sa t ractu'èesj' ep r x 
d'adjrxticatïin des lots ma; je l'aJul :hl w -j f-Ml.r. ; rl 'j 'id'une Tv'A 
:fr '9.5% :.!■ ■?■!■■!: -r !!■ -ki-qr d-r 'acheteur ; ette TVA n'est pas 
'èLuué'aijfi. E e est e e-TÊme ne use dans es frasa a charge de 
■i. t^y i . 

5ur demande for muée mniedatenientap'és a yente par des 
entreprses assujetties Â ta TVA, Chr^ttes pourra facturer la TVA sur 
= p- '. tota 'lo'x d'ad udv at on et l'as a a cna'gede "acheteur}. 
Ceci permettra a 'acheteur assuetl de reçu cte'er a Tv'A a ns 
facturée, ma s ces ois n= pnu"ont oas èl'e 'e.endus soie e r éq Te 
de la marge 



- ReniEOj'-ii^Ti-f- il :Je s. Tv'Aen ;?.:-. J'excBj'I^hj'i en deha-s de 
l'Un ksi Eurcrpèenne 

Toute TVA facturée sera rembouisèe aux personnes non-résipentes 
de l'Union Européenrxei condition qu'e es en fassent e demande 
écrite au seivce comptable dara un dèbi detratmoE après, la vente. 
el su r p'èsental on :tf '^xe ,l io<L'e3du document douan er 
:!'■!« :>::■ i.-ii-:]-! :JA.l: '.j- -\.ir ''"r -1 ?':■ iK-m Iij r-r ■:^ ,- i—^ 
sxos:l Is.j'st acheteur iLommeoestnata r e. L'expj'lal on du I 
nleren;' dans esdéas égainet un maximum de 3 mos a compter 
de a date de a vente. Cn'sleidèdu 'a^oe enaq^ 'emoou riment 
e50 defraEdegeston. 

- Remboursement de la TVAàuo p rofessànnélL dé lUnibn 
Eu'opèenne 

Toute TVA tactureesera remtnuisee aux acheteurs prafesEOTme-s 
d' un a utre état membre de j'Unon Eu'opèenne. a condton qu' s ?i 
tasrent te demande par écrit au serjee tratpoh care unirléard'un 
meus acompte' de a date 'de a vente et qu':s fournissent (suis 
numérosd'dent ftalona a Tv'A el a u'eu.'ede expèdlondes 
bts verscelaut'eèlat dans e r espeLt des 'èges douanières et dans 
m délai d'un mors a. compter de la vente. Chrrshe 's déduira €50 de 
f raisde geston sur chaque remtnursement. 

Pour toute nfo'Tatoncompèmenta'e real\eauï mssuçs p'sespar 
Chnstje'î, i oannendra. de m ntacter Berralt Paîquia ^u 433 <0)1 40 
76 £5 7S. lied: re:omnunp[fe aunacqué'eu's. <k ûotsj te' un 
■:-::■ i~ ^' s^': d -A ^n a nidl i^edfm de r.v I-:: il- :"i:i "il '- 
'eat'^à eu' statut concernant la TVA. 

FORMALITÉS DE TRANSPORT EY D'EXPORTATION 
Une fos e paiement des bts nlèjj-r'iril -rfl^lué, le 
département Transport de Chrete 's sera heureux d'organiser teur 
emballage et expédition, a la charge et sur demande précise et 
écrite des acquéreuis. Les acheteurs sauna tant emporter eux- 
mêmes eu>s SKqu s rnns J '-^'^.nge - ■J:).^nt consulter auparavant 
le département Transpo rt de Chrisbes, au +33 (0)5 40 76 86 1 7. 

CERTIFICATS D'EXPORTATION 

Des certificats d'exportation pourront être nécessaires pour cértaini 

achats, et, dans certains- cas, une auto '-sa ton d ouan ter è pourra 
èga terrent être requise. L'Etat francasa faculté de refuser 
d'accorder un certificat d'exportation au cas où le lot est réputé être 
un trésor national Ouste s n'assume aucune rspomabilrtè du fait 
des dècQonsadmns.l'atvesde >ef us de certificat d'expo rtatsnn 
pouvant être prises. ïonLp'ésenlees c-osssous-, de nanéienon 
etnausl've. e: catèoo'es d 'œuvres ou aoets d'art accompagnées de 
teuis seuils- de valeur re-pectrts- au-desSLrs desquels- un Certlicat lou' 
un ben culturel (dt 'naîiejn't '1 ct'Ul ét'e -equi oour que le lot 

■JJ :■:— i^'l ' du !«'■ LO 'e l'Il'V :. .-r :*.l 'i:l :].Jr r'ilr ^L'S'll'lBm: 

est celui requi >:;..r Tir :lr"i!'i:Jr :Jr :i;1edu territoire européen, 
dans b cas ciii œ deiriàï diffère du n r eme- ^eu . 

- Pesltureset tàbleaun en tous malèr aux sur tous supports ayant 
plus de 50 ansd'açe 150.000* 

- Meubes-et oUEb-d'aTajasmenl. laus. tapisseries, lu'ogere. ayant 
plus de 50 ans d'âge SD.O0C* 

- Aquarelles, gouaches et pastels aj^nl pLscte 50 ans d'âge 

30.oooe 

- ï: j plu -es a 'g na ». au a-odji teins de '^-1 itarua "e orginale. et 
capes produites par le même nrotédr :|.t 'a-q'ia a\'arrt plusde 
SOansd'âge EO.OXe 

- Liwresde plus de cent ansd'3ge 50.KB€ 

- Vèhcules de plus de 7 5 ans d'âge 50.KB€ 

- Dessins- ayant plusde H) ansd'âge ' 5.030« 

- Estampes, gravures, sé'g'apheset t'iog'sohes or g 'ni ei et 
affchesorçji rates ayant plusde 50 ans d'âge " 5.000* 

- Photographies, tiims et r egatfsavant n.usde 50 arc. d'âge 

15.000*: 

- Carteigèographques mpr nxées ayant plusde 100 ans d âge 

IS.ODOe 

- Incunabeset mani^crils, y compris- cartes et part tons !LJE : quefie 
que sort la valeur) 1 .503* 

- Qbjetsarc hèoiog que.; de a us ±- ' 33 rf'i: :J'Hqr :j , ;v,-t , i:!M 
directement defouiltes (1) 

- Objets archèologques déplus dé 100 ansd'âge ne provenant pas 
directement defouiites 1500* 

- Eléments, fasant parte intégrante oe monuments artistiques, 
hrtonoues nu reigiaux (ayant plus de 100 ansd'âge) (1) 
-.■-:-.-■ -j, :■ i'l 11---..- ■!■': (- ■'>■:.-. 

{LIE : quelle quesoil làvalaJl) 

11) four ces catégories, a demande de certificat ne dépend pas de 
a va eu' de ' "objet, mais de sa nature. Une documentation complète 
peut et re ont en ue auprès du département Transport de Oinstes. 

PRÉEMPTION 

Danscerta.rrr. cas-, : 'état trança* neuf aierce.r un droit de préemption 
sur es oeuvra d'à h ou BâKUTSUSpUS ms en vente auutque. L'ELat 
sesut£LrtueatoisaudeinererxJiérsseur. En parei cas. le représentant 
de l'Etat fera ladècaratan de u'éemutoiia Ch'fle's au'èi- e 
proncîicéde i'adjudcation de oeUh'e mise en vente et il en sera fait 
mention au pnsSVtAn d-r WltS La dècs-on-deo'èemptcin devra 
ensute être canfi'ntee dans- undè-a dequ nie puis. Ch'Ete's 
n'asume aucune re^jonsabilrlèdu fait dESdÉCEonsadnumtratrve-. 
de préemption pouvant être prBEÇ. 
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BUYING AT CHRISTIE'S 



■CONI0IT1OHSOFSALE 

Chrîsbe's Condt o™e of ïa ea-e pnnted at tne bacfc of this 

cataog je. Bdders are shongy recommended fa >ead thèse as they 

setoutthe ts'Tis on ivhch praperty ; aougnl al a ait on. .A fj 

translate n m Eng'lEh of aur Conditions of Saïe e avaullhle upan 

request at the saleroam. If there s a différence beluieen the 

Fng si vers, an and tne French version. the F r ench i^m w lai? 

preeedeme. 

ESTIMATES 

Estimâtes are aased upon prtes recenty aad at aucbanfar 
campa rabe pnoperly, ad tace r ilo-s-:-:aj r il iond Lai. 'a r ly. qja ly 
and provenance. Estimâtes aie subeitto rejaan. Bjyers shajd 
'lot '=■)■ jaon est maie- <!• -■: , f:.i , T-~ , il:-l on or prédiction of actual 
w* ng a're. Estimâtes oo not inciude Ile buyer's prem uni G' 
VAT Where " Estimate an Request' apnears. pease contact the 
Spetalst Department fa' lu-the' nfa r malan. 

RESERVE 

Tne resens s the tarif (tentai minimum ptte the aansignar will 

aecept.lt '.vill nat exceed the km prê-sale esbmate. 

FJUYER'SPFiEMIUM 

I understand final rf «tybidF&sucressful. me purchaseprice rallie 
the sumof my Ina n d n lE a aj^'i nremium af 25°i <l e. ne jvje 
ot VAT 23.9^} of the final ad preeaf eacn at jp ta and inrluding 
Euros 20.030. a buyei'sprem'umof 20 , ,ï ! .e. neiusve af VAT 
23.92%)af lnee*oessallhe hammer puce above 20.000 ard up 
ta and mcluding EurŒ BOO.OOOanda 3j«r's aiem'um af 12% de. 
n: jiveafVAT " -i. 3 [i^ ^ : af fis e*cessaf the hammer nies aOave 
F j'ai 500.000 
Eicepton: 

-lots mailed mlhttie ? t symtel will te sjbject la an addrtnjlil 
chaire tsku'lâted as fdbws:4 l M. up ta 50.030 euros, 3°i betwsen 
50.031 et 200000 euros. ll-ibelwEen 200.001 et 350.003 euras. 
and 025% fa r any sum àbavé 500.000 euros: tfis addibcinaJ 

■: " Isî " LJtt ,V v:!:i:jrd ::l "Ï.511 rJU: :*' ■■\. 

SALE PREVIEW 

Pre-aj^onsvewngs aie open ta the pub le free af charge. 
Chrabes. specialrsts areava aae ta gveadvceandcandrban 
r ^j:i' I : ..Hl ;?a 'ig; .;j r uy aaua nlrrent. 

BIDDEFI REGISTRATIQN 

Prosped ve DJ , ;'=■; '.\tj hâve not pfvoj=y Dd o r cansgned with 

t Ti stae's shpuld bnng; 

ridrjdLalï çpi'sinTisnl-^iiS'd Dt3La dsnl ficaian (such as, a 
photo drfc'ing osnes, natona dsntly caïd or passnart!- and, if not 
stiownan the ID dacunent. D'oof af eurent add'K-s, fo' eMmpe 
^ ut l'y P >j' a^n*: d^lement. 

Coinaratsclisnts: acsrtiticate of irean^oration. 

■Far ottier ïnEmess structures ïlcIi as ttusts.. offshore comna nies o ' 

■Ji-V\T-:-\\>:, ;>^\t .-i'ilii: I ;T :\-' :'-. - .\ I IH; lil' I "lr 'Il i!l "3- J! 

1 40 76 B3 77 ai at +44 (0120 7235 2325 foi adwtean the 
information yajshauldsuppy. 

A finança "efe-erKe m thefo r m of, foi exa-nn*. a lefe'encef rom 

VijJ' JJ'K '1 'Ir V. Il V^.J 1 rXJr'MA .:V\ ■>/:? rfr . C.'l' ï-l r ' ":■ i i! "I 

supph 1 a far m af Yvard:ngfa r the banli "etefence it neceisary. 

■Peisons regïtenngto tud an behalf al sameanev\ma has nat 
j'eh'ajjy pd o r ûj tî -j r ied v. l'i Z'v ;le'; ='iaj d j r g 
identrficatan ebcjments nat anrj 1 fa r tneniseves sut ahà lar the 
part; 1 an vinoie Ltna f tTïj 1 a'e 3 dd 'ig, t'jgetTe 1 w In a sgned 
lettei of authoMahan fam tnat party. 

Ta aHnw njrfsaent timeta nracessthe informât an, ne.vc lents, are 
ênoPuiat|êd ta jegota at least 4-S iuî n ad;an^= of à sale. 
Prospectif tuyeis slaukJ regÉtei fora, numbered bddmg paddle 
at lêait^Q minutes aefa r = the j jetan. C lents wha ha\e nat made 
a puichase from ariy Chnsiie'saffKe' ivrthmthe \a& fcw i.'ea'îand 
thase wnhmg fa s pend rrorethan an pievous occasans, w PS 
asted ta suppléa newban-; refe r ence. Forasss-tance'ivrth 
refetenres. rjease contact Qinsbe 's Crédit Denartment at+33 10} 1 
40 76 E3 77 (Pans} or at 444 J0>20 7BÏ) 2E25 (london). 



FÏEGI5TERING TD EID- ON SQMEQMIE ELSE'S BEHALF 
Persans bdding an behaff af anexistmg client shauld bnrq ai 
; D'i^d =tt= - l'on the ■: enl authàrisng the Piddei ta ad an the 
clients behalf. Peass note liai QmStte'ï doeî not accent pa^ments 

f'oni ii - 1 a;i r l - ■. ; y :T = 'i -:i]''i -:i'i y ;!■:■: ?ul LL-;yi= - il I"; 1 ". I ■£ 
>: ent, and not t r om the pe>san n dd ng on their behalf. 

BIDD-IMC 

The auctonee/ acœpls tnds liom thase piesenl in the safcrcram. 
fram leeanane toddeis. a* b> ^Psentee «\ r tien uds elt w tn 
Chrstie'sin advance at theajdan. The ajitanee' maya ;o 
exécute pdsan Pehalt of theseier upto tneanrauntof the 
reserve. The audo-nee- w nal spe.;lna y i»il [y ads-placed an 
ne.hal at the îeler. Under na circumstarce'.vill the audoneer niace 
aryiad onbeharf af the seller at orano'^ tns roçwç, Edstens are 
shown on the Absentée Bd Formatttie bacl( of thE catalogue. 

ABÏENTEEBIDS 

Absentee Bds are wntlen nit'jLlot Fram u'asDeLt - ^ buyers 
dir«ting Oinsfaes fa bd an bheir behalt up fa a mà> imum amaunt 
speerfiedfar each tat, m the sa.= tecjrency. Chnstie's staff wll 
attemDt ta exécute an apsentee bidatthe bivest pnss-ibe pnee 
talcing inta account thereserje pnee. Theajdoneei may onecirte 
absentée bds diiedy f ram the rostrum, cleaity dentrfying thèse as 
ahsentee bds'. 'bnat hds', 'arder bds' ai 'commraian bds'. 
Absentee Sds Faims aie availabte in Ihrs catalogue, at any 
Ch'ilç's ocaton. o> online at chrstes.eôm. 

TELEPHONE BIOS 

We will be de:ghted fa organise tetephanè bddmg faf lntiflÉt« 
*750. Arrar^ements, mnst be confirmed mitll the Bid Department 
at Bast 24hojisnriaita the a jdon at +33(0)1 40 76 E5 61 
Arrangements fa bd m iangjags atne r than Fisnch must be made 
ve nad^ance of tne si e-paie. Teeunane a ds TB-y Be recoided. 
Sf Bddmg an the teephane, □ r ostect''^ puichasersaProent ta the 
■eca'd ng of l r ie • can , .ç , sato'i. 

BIDCHNC- LIVE ON THE INTERNET: CH RISTIES LIV'P" 
P'ospect'.e bLNS'sw I ne ans ta jss Chrstie's tN'E TU far 
regstraban pjrnasesanlyin .respect af the Imniessanist A:rt sale. 
Oiishe'stl'i/E TU Gveryeasy ta use. From a persona camp jter. aie 
jict needs fa crealeac;hr:slœ.tamate;aijntand lo dciivnoad fie 
reqBiredsàftviafe.Tli&wV'i enabe p'ascect'^ Buye's fa regsterfar 
the sale fram Ihe ■ pe'î'j'H 'Lampjte' ju uni .0 a. m. Fiench lime 
on the dey of the saie, and partcipate m the sale m persan or via 
absentee bds or teemoie bds. 

SUCCES5.FULBIDS 

Thefallof theajdoneei's hammei md;cates the tina ad, at :vi en 

bme. tte bi^er assumes fui lespansabdity fcîthe Int. Theiresutts of 

absentee bds will te naifed afterthe auctian. ïucœsstul bddeis 

■ni; il pay the priée af tne lina ad bus p r em um aus any apa >:aue 

VAT. 

PAYMENT 

P&ase notethatChrste's iwli not accept paymenbfar parchased 
lots fram any party atter than the buyer. unless otherwise agreed 
netvieenthe buyei ard Oinshe'spnar ta ths sale. Ba^çisare 
exneded ta payfor puitrases«nmed.!lTyi!fls - theflUdJOT. Piment 
can be made in cash, ay chèque, dreet aann t r ansle r n E j'osa' Dans 
'.vet'atfe' nEiras-Toarad de ".e r y te-a-.v. u'^peet'^e Buye's 
aie encomaged lo suaay tonk référencés Before Ihe a je ton. 
I ■■■ \ :-:. :y nat ta accept single or muttrnJe paymentsm cash dr 
cashequvaënts of mare thàn: 

- 750 Euros far tradeclients 

- 3,000 Euros far F'ench pr^jate dents 

- 7.500 Euros forta r egn tai natanasinon t r ade.:. 
Chèques and drsftsshaijd be mane payabfetaChrrities SWC. 
ùedrt cards: 

- VEa/folastereaid (Fee ol " .5% oased an the amaunt af the 
■irwate) 

- ATers^n Express {Fee fram IVo ta 1 .5% based an the amaunt af 
thehvrAeO 

Eant transfers shnad be made ta: 

Account number: 3S05 3990 101 Oinste'sSrJC 

Barcbys Eank Pk. - Agence JCT 

1E3. avenue :Dàumesiil- 75575 ParB Cedeï M, France 

Saut eodê: 305EE- Braneh code: 63001 - 5WIFT eacte: BARCFRPP - 

IBAN: FR7* 305SB 60001 38353993101 31 

Purchases ivi any De 'eeaied ivhen aayment s receri*d an aur 

accaunt m cleaied fuTds 

VAT 

In gênerai a jetons are co nd .cted jnds' tne Ma 'g n ï-: heme sta t js. 
;tJo VAT wsll be charged an the hammer pnee. but VAT payaoe at 
'Sfili iv jï added la the auyer's arem'am ïvhth s- miotedan 
a VAT ne;LL-r.'e Pas;. Wne'e olsare sod using the Auctoneer's 
Ma r g n ii ne me ta ,, . l 'AT-'egsle r ed jjs nesses. the VATmcluded 
™tjim the premium s nnt reccweraoiî as mpirttai. 
Cn request immédiate y after the sale. Chritie'swill ssue nvoioes 
shchving VATsenarate^ 1 an tathths hammer prceand the Buyer's 
premiian. Ths «v e'iaaeVAT- r egste'ed Bl£ nesses lo r eeer ! <=' Ine 
VAT ailérgal as nnut la>. •: jIje-iI lo lie usmi r eguat:ans. Fb^&'er. 
sich tatswilIbeomiB :nek|ialetj te re-okl uncter the Etealer's 
Margin Scheme. 



VATReFundiFor Eupnrting to Non-Europ-ean Unian Countnes 
Non Euroaean b jjers may ha\e a ! VAT ;n\a ced refjndedtothem 
rf they request :o n ivt ng ta theaccount Yg deaartment uvrthma 
deayof 3 manthsaf tne date af sa*, and pf they aiavde Oirste's 
w/rm the third sample at tne custant dncumentaban "DAUa stamped 
bycustoms. Chrrshe'smiE.tanpear asshipper an ths eijiart 
document and the bayer as consignée. The eqiartaton has to be 
done withni ttiê legil delaysanda maximum af 3 manlt al the 
daleafsae. Ch r ste's\v ina'ge-€50 fa'eaeh r efund a'etessed. 

VATHefundiforTrade BuyersfEIJ) 

VAT regstered busineses from other European Unon countnes 
may isvea VAT nvaced >efjnded fa tnem I they -ep^st sa m 
wrrting ta the shippingdsei^h'T^'il v.. n n >i :fc .".■::[ ' 'ii:inln -:sf ve 
daleafsae and if they pravdeChiEtie's wrlh their VAT 
regEtratan numaer and pronf that me araperty has beenshipped 
ta anather EU caant'y, in the respect af custams' rules and ivrthin 
one manth af the dateaf sa*. Olnsbe's w; 1 charge £50 fareaeh 
relard praeessed. Piesse relerany queston lo Benoil Pasqje' at 
+33 «ï 1 40 7É B5 7S 

SHIPPING 

Ashippir^ farm s endnsed wiith each injoke ttaitie buyer's 
resporEimlrty ta pet up p urehases or maie a >>hnn rq arrangements. 
After payment has. been made m fui, Ohnstie's can arrange 
aropert) 1 aacing and sn pa np al 1y= Paye' 's 'eque;La'de»peTse. 
Buyers will oata n -an est mate far any large rtems ùi praperty af 
high valuethat r equ 'e a'alessana aac*: ng. Fa r Tia'e nfa'Yialon 
piease contact the 5hip ping Department at+33!0>1 40 76 E€ 1 7. 

EXPORTA MPORT PERMIT5. 

Buyers shaud avayschecS: wrether an expart Icence e requrred 
hîtare eïrnrtng. It s the auyer's sot respansibilrty ta abtamany 
rere-^anl exuorl ar impart itenee. The de.na.1 al any licence ar any 
deay n oota n Yg leence-shaî f the'.jst f; lie r escss an of any 
sale nar arrydea 1 ,' nnia!.ngfa paynent far Ihe bt. Chnsbe's ean 
■a A- ~ ujye"i on !■>= :tel;i sd j--\i\ i uni af 1 1= f^aa-l ■: s'il nj 
regaatons and w sjbmrt any necessary e>part Icence 
applcatiansan request Hn , .'«>'e', Lhr-ste's cannât ensare tnat a 
licenrje vnll beonta ned. Laça 'avismay prohib rt the impart af 
same praperty and'or may prohibt the rc^ae ot some praperty in 
the cauntryof imnartaban. As an illiEbatnn anly. ;veset a ut beb.v 
a seedonalthecatego'es af ivartsaf art. fagether ™th Ihe value 
l"ir i-'kj :J; =;>:;* ,vi ■: i ■■: -"ri: "i "r"l fk iil :•:.'. i .1 i j ?i ■; .1 l.i ^ 
■la sa T'U'.vi as'passm't': may se 'eqj r ed sjj thaï Ihe cjtcan e=r.'e 
■fhe Frerch terrrtary ; the threshnd indcated n h rackets rs the one 
required for an expart licence app caban outsde the EU, ivhen the 
atter dirfersf rom the nationa: threshod. 

- 3-: l.r-K: -H"il '-h v "t-ii-k 1 lu- -i-;-i:l :ri -■■r* >i:.i:xil .:i:J :il -]'t\- "i:-li-" ■: . 
ol morethan 50 ymrsof açje Euros 150.000 

- Fj r n tj r e and aBiE-zts. oa r Œ'ls. ta Œstres, cacisof YD r e tlian 50 
yearsalage Eues 50.000 
-Waterea bars, gauaehesand aastets àf moiethan 50 years otage 

Eues 30 .000 

- Orgmal scalptares ard capes af mare than 50 yearsof âge 

Euros 50.000 

- Boots of mare than 100 years of âge Euros 50.000 

- Veh les ol ma r e than 75 yeaisof âge Euros 50.000 

- DraiviT^sal ma'e lhan 5D years of âge Euros 15.000 

- Pr nb, thog r aahsand aaae'sof morethan 50 yeais ofage 

EuŒ 15.000 

- Photagraphs. Films and négatives at morethan 50 years ofage 

EiTCS 15.000 

- P - ntsd mansof more than '00 yearsof âge Euras 15.000 

- Incanahula andmamscnrJts(EU whateve' Meva j= ■: 

Eues 1.500 

- A'chaeaagy u eiesaf ma r e tnan '30 yea 'i- o f <: 'je o' j 'i.:l n j 
drectty fram euiavatians 0) 

- A r chaea"agy peeesof ma r e tnan '00 yea r saf âge notanginating 
d«ct(y fram excarat ans Euras 1.500 il} 

- Parts af HstarcaJ, Belgous or Architectural manumentsof more 
thanlOOyearsafage {1} 

- A'-L'i ;^:- of m-J™ fi-i'i F. 3 y^a-: ol a;j^ :=.J ■.'.■i-iw.^- 1 ■£ va .1^ ;; 

Eues 300 
(1) Applicahan far a licence far thèse catégories Esubject fa the 
nature af the item, nat ris. va lue. 

The Ereixh ilale e enl t ad la eluse lo aelrver an expart lice me il 
the at i cansdered fa be a IMationai Tieasure. Lhiities w nbt be 
hed resnansns fo r any admn-it'atvedec sons ai 1 the French State 
regard rng the refusai togrant an esnart licence Far mare 
n far maton, pease contact "t 3 e':. ï'i an ng Denalmenl at 
+33 (flfl 40 76 EÉ 17 

In certain cases, the Frerch State rs enbftedto use te nght of pre- 
emntian an Works of art or private documerrls. ThrsmeaTS thattne 
statesjasttute^. rtseilfor Ine aal adderand r>eiames the bayer. In 
suc h a case, a représenta tve of the French btateannouncesthe 
exereseotthe pre-empton rght durmgthe arrien and immediateiy 
afterthe ht bas been sod. and th'sdec aratan will be reeardsd m 
the offta. sae record. The F r eiin -laie '.v na.e Inen lifleen ;'5; 
daystooPrifirm Ine a'e-em at an dei son. Christ es wil! not be hed 
lespaiEibe lar any adni nil r al ve deisansal the Frendi 5tale 
r sga F d ng tne useaf ts r ght af pre-emptian. 
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CONDITIONS GÉNÉRALES 



Les conditions exposées ci- desso lu ainsi que les 
Lexiques et Avis présentés au catalogue constituent les 
termes auxquels Christie's Fiance 5NC(k Christie's s 
ou « nous n) s'engage en qualité de mandataire 
agbant pour le compte des vendeurs avec les 
acheteurs. Ils peuventétre modifiés pardes notices 
affichées ou par des indications orales données lors de 
la vacation et portées au procès-verbal de vente. En 
portant une enchère. toute personne accepte d'être 
liée par les présentes conditions. 

{A} DÉFINITION DES TERMES UTILISES DANS 
LES CONDITIONS GÉNÉRALES 

Dans les conditions générales exposées ci-dessous, 
certains termes sont utilisés régulièrement et 
nécessitent une explication: 

- * L'acheteur « ou * adjudicataire « signifie la 
personne qui aura porté l'enchère la plus élevée, 
acceptée par la personne dirigeant la vente et tenant le 
marteau ; 

- * le lot n signifie tout article qui aura été consigné 
entre nos maire afin qu' il soit vendu au* enchères et 
en particulier l'objet ou les objets décrits sous tout 
numéro de lot dans les catalogues ; 

- - le pris d'adjudication «signifie le montant de 
l'enchère la plus élevée pour un lot, acceptée par la 
personne dirigeant la vente et tenant le marteau; 

- * le prix de réserve i correspond au prix minimum 
confidE ntiel au dessous duquel le lot ne sera pas 
vendu; 

■ « le commBsaire-priseur habilité ■ désigne la 
personne dirigeant la vente et tenant le marteau. 

(E) L'ACHETEUR 

1. CHRISTIE'S SNC EN TANT QUE MANDATAIRE 
5auf disposition contraire. Christie's SNC agit comme 
mandataire du vendeur. Lecontratdeventedu bien 
offert intervient entre le vendeuret l'acheteur en l'état 
du bien tel qu'il est présenté a la vente et que 
l'acheteur déclare connaître 

2. AVANT LA VENTE 

a) Etat des lots 

Il est vive ment conseillé aux acheteurs potentiels 
d'esaminer le ou les biens paLwant les intéresser avant 
la vente aux enchères. Des rapports sur l'état des lots 
sont habituellement disponibles surdemande. 

b) Catalogue et autres descriptions 

Le Lexique etfou les Avis et/ou les Informations 
importantes pour les acheteurs, présentent notre 
méthode de rédactionducatalogue. Toutes les 
mentions comprises dans les descriptions du catalogue 
ou dans les rapports concernant l'état d'un lot, toute 
déclaration orale ou écrite faite parailleurs, constituent 
l'expression d'une opinion et non l'affirmation d'un 
fait Les références faites dans la description du 
catalogueoudans le rapport concernant l'état du lot. 
relatives a un accident ou à une restauration, sont 
faites pourfaciliter l'inspection et restent soumises â 
l'appréciation devant résulter d'un examen personnel 
de l'acheteur ou de son représentant compétent. 
L'absence d'une telle référence dans le catalogue 
n'implique aucunement qu'un objet soit exempt de 
tout défaut ou de toute restauration.de plus une 
référence à un défaut particulier n'implique pas 
l'absence de tousautres défauts. Le estimations de 
prix de vente ne doivent pasëtie considérées comme 
impliquant la certitude que l'objetsevendrapourle 
prix ainsi estimé ou que la va leurainsi don née est une 
valeur garantie. 



3. AU MOMENT DE LA VENTE 

a) Enregistrement avant l'enchère 

Tout acheteur potentiel 'doit compléter et signer un 
formulaire d'enregistrement et présenter toutes pièces 
d'identité requises avant de porter une enchère. 
Christie's 5NC se réserve le droit de réclamer, par 
ailleuis. la présentationde références bancaires ou 
financières Christie's 5NC pourra également refuser 
toute enchère ou tout accès à la salle des ventes pour 
motif légitime. 

b) Enchères laites en nom propre 

En ponant une enchère, les enchérisseurs assument la 
responsabilité personnelle de régler le prKd'adjudcation, 
augmenté des fraisa la charge de l'acheteur et de tous 
impôts ou taxes exigibles. Sauf convention écrite avec 
Christie's 5NC, préalable à la vente, mentbnnantque 
l'enchérisseur agit comme mandataire d'un tiers 
identifié et agréé par Christie's 5NC, l'enchérisseur est 
réputé agir en son nom propre. 

c) Enchéressirnultanëes 

En cas de contestation au moment des adjudications, 
c'est à dire s'il est établi que deux ou plusieurs 
enchérisseurs ont simultanément porté une enchère 
équivalente, soitâ hautevoix, soitparsigne. et 
réclamenten même temps cet objet après le prononcé 
du mot « adjugé a, leditobjet sera immédiatement 
remisenadjudicationau prix proposé parles 
enchérisseurs et tout le public présent sera admis à 
enchérir de nouveau. 

d) Oidres d'achat 

Pour la commodité des clients n'assistant pas à la vente 
en personne ou par l'intermédiaire d'un mandataire ou 
encore transmetant des enchères par téléphone, 
Christie's SNC s'efforcera d'exécuter les ordre 
d'enchérir qui lui seront rems par écrit avant b vente. 
Ces ordres d'achat doivent être donnés dans la devise 
du lieu de la vente. Ces enchérisseurs sont invités a 
remplir le formulaire annexé. Si Christie's reçoit 
pi us ieuis ordres écrits pour des montants identiques 
sur un lot particulier et si, brs des enchères, ces ordres 
représentent les enchères les plus élevées pour le lot, 
celui-ci sera adjugea l'enchérisseur dont l'ordre aura 
été recule premier. L'exécution des ordres écrits est un 
service gracieux que Christie's s'efforcera de rendre 
sous réserue d'autres obligations à satisfaire au 
moment de la vente. Le défautd'exécutbnd'unoidre 
d'achat ou tome erreur ou omission à l'occasion de 
l'exécution de tels ordres n'engagera pas la 
responsabilité de Christie's. 

e) Enchères partéléphone 

Si un acheteurpote ntiel se manifeste avant la vente. 
Christie's pourra le contacter durant la vente afin qu'il 
puisse enchérir par téléphone mais cela sans 
engagement de responsabilité, notammentautitre 
d'erreursoud'omissbns relatives â la réceptbn 
d'enchères partéléphone. 

f) Conversion de devises 

Unsvstéme de conversion de devises sera mis en place 
Ions de ce naines ventes aux enchères. Des erreuis 
peuvent survenir lors des opérations de conversion des 
devises utilisées et les enchérisseurs qui utiliseront le 
système de conversbnde devises plutôt que de se 
référer aux enchères portées dans la salle des ventes le 
feront sous leurseuleetentière responsabilité. 

g) Images vidéo ou digitales 

Lors de certaines ventes, un écran vidéo est installé. 
Des erreurs de manipulation peuvent survenir et 
Christie's ne peutassumerde responsabilité 
concernant ces erreurs ou encore la qualité de l'image. 



h) Prix de réserve 

Sauf indication contraire, tous les bts sont offerts a la 
vente avec un prix de réserve correspondant au prix 
minimum confidentiel au-dessous duquel le bt ne 
sera pas vendu. Le prix de réserve ne dépassera pas 
l'estimation basse figurantdans le catalogue. Le 
commissaire-priseur habilité pourra débuter les 
enchères sur tout bt, en dessous du prix de réserve. 
en portant une enchère pour le compte du vendeur. 
Le commissaire-priseur habilité pourra continuera 
enchérir pour le compte du vendeur jusqu'au dernier 
palier d'enchère avant la réserve, soit en portant des 
enchères successwes.soiten portant des enchères en 
réponse à d'autres enchérisseurs. Le vendeur ne 
portera aucune enchère pour son propre compte et 
ne désigneraaucune personne pourporterune telle 
enchère, sans préjudice de la faculté pour Christie's 
SNC d'enchérir pour le compte du vendeur comme 
indiqué ci-dessus 

& Conduite de la vente 
Lecammissaire-priseurhabilitéa la faculté 
discrétionnaire de refuser toute enchère, d'organiser 
les enchères de la façon qu'il juge convenable, de 
retirer tout btdelavente,de léunirou de séparer un 
ou plusieuis bts et, en cas d'erreur ou de contestation 
pendant ou après la vente.de désigner l'adjudicataire, 
de poursuivre les enchères, d'annuler la vente ou de 
remettre en vente tout lot en cas déco ntestatbn. 

jj Adjudicataire, risques, transfert de propriété 
Sous réserve de la décfebn du commissaire-priseur 
fiabilité, et sous réserve que l'enchère finale soitégale 
ou supérieure au prixde réserve, le dernier 
enchérisseur deviendra l'acheteur et la chute du 
marteau matérialisera l'acceptation de la dernière 
enchère et la formatbnd'un contrat de vente entre le 
vendeur et l'acheteur. Les bts adjugés seront sous 
l'entière responsabilité de l'adjudicataire 7 jours après 
la vente, lejourde la vacation étant pris en compte 
dans le calcul. Letransfertde risque interviendra de 
manière anticipée si la livraison est réalisée avant 
l'expiration du dé lai susvisé. Aucun bt ne sera remis à 
l'acquéreur avant acquittement de l'intégralité des 
sommes dues. En cas de paiement par chèque, le 
transfert de propriété n'aura lieuqu'aprês 
enca isseme nt d u chèque . 

k) Préemption 

Dans certains cas, l'Etat français peutexercerundroit 
de préemption sur les oeuvres d'art mises en vente 
publique conformément aux dispositions des articles 
L 123-1 et L 123-2 du Code du Patrimoine. L'Etat se 
substitue alors au dernier enchérisseur. En pareil cas, le 
représentant de l'Etat formule sa déclaratbn juste 
après la chute du marteau auprès de la société 
habilitée a organiser la vente publique ou la vente de 
gréa gré. La décision de préemption doit ensuite être 
confirmée dans un délai de quinze purs. Christie's 
SNC n'assumera aucune responsabilité du fait des 
décisbns administratives de préemption. 
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4. APRE5 LA VENTE 

a) Frais et Qses dus par l'adjudicataire 

Outre le prix d'adjudication {" pris marteau"), l'acheteur 
devra acquitter des frais de 25% HT {soit 29 9% TTC ) 
sur les premiers 20.00D Euros, 20% HT. (sait 23.92% 
T.T.C.) au-delà de 20.000 Euros et jusqu'à 800.000 Euros 
et 12% HT. {soit 14.352% TTC Jsurtoute somme au- 
delà de 800. 0D0 Euros Des frais additionnels ou taxes 
spéciales peuvent être dûs sur certains lots en sus des frais 
et taxes habituels. Cela est indiqué par un symbole 
figurant devant le numéro de lot dans le ■catabque de 
vente, ou bien par une annonce faite pendant la vente par 
lecomrnissairepriseur habilité. 

b) Droit de Suite 

Pour but bt assujetti au droit dE suite, et désigné parle 
symbole Âau sein du présent catalogue. Christie's 
perc^evra de la partde l'acheteur, pour le compte etau 
nom du vendeur, une somme équivalente au montant du 
droit de suite exigible, au tau* applicable à la date de la 
vente. Christie's reversera cette somme a l'organisme 
chargé de percevoir ce droit; ou. le cas échéant, â l'artiste 
lui-même. 

c) Paiement 

Lors de l' en reg Etre ment, l'acheteur devra communiquera 
Christie's 5NC son nom, son adresse permanente et, à la 
demande de Christie's 5NC, les coordonnées de la banque 
par l'intermédiaire de laquelle le règlement sera effectué 
La vente se fera expressément au comptant. L'acheteur 
devra régler immédiatement le prix d'achat global, ce 
dernier comprenant le prix de l'adjud cation, les frais et 
taxes. Cette régie sera applicable même si l'acheteur 
souhaite exporterie lot et cela même si une licence 
d'exportation est requise. 

d) Assurance 

L'acquéreur sera lui-même chargé de faire assurer ses 
acquisitions dans les conditions prévues à l'article 3j. 
Christie's 5NC décline toute responsabilité quant aux 
dommages que l'objet pou riait encouriren cas de 
défaillance de l'acquéreurà ce titre. 

e) Retra if des achats 

Christie's5NC retiendra les lots vendis jusqu'àce que tout 
montant dù a Christie's 5NC. ou à Christie's International 
pic. ou à l'une de ses filiales, bureaux affiliés ou sociétés 
mères dans le monde, ait été reçu dans son intégralité et 
dûment encaissé par Christie's, ou JLequ'àce que 
l'acheteur ait pu satisfaire à toutes autres obligations que 
Christie's pourra, à sa discrétion, exiger, et notamment 
afin d'écarter tout doute, réaliser toute vérification jugée 
appropriée dans le cadre dE la lutte contre le blanchiment 
de capitaux etdufinancementdu terrorisme. Dans 
l'hypothèse ou le vérifications susmentionnées ne 
seraient pas satisfaisantes. CTirÉtie'sse réserve ledioit 
d'annuler la vente, et de prendre toutes actions autorisées 
parla loi applicable. 5ous réserve des conditions détaillées 
dans cet article, I" acheteur devra retiierses lots dans les 
sept {7) jours suivants la vente, sauf accord spécifique 
contraire entie Christie's et l'acheteur. 

f) Emballages, manipulations ettransport 

Il est conseillé aux adjudicataires de procédera un 
enlèvement rapide de leurs lots afin d'éviter les frais de 
manutention et de gardiennage qui sont à leur charge. Le 
magasinage n'engage la responsabilité de Christie's â 
aucuntitrequecesoit. Sursimple demande. Christie's 
pourra recommander des manutentionnaires, emballeurs 
;il. trtir-,Donri_r".. LhnrtKt'f,, i 'étant nat, leurcannattart, 
ne sera en aucun cas responsable de leurs actes ou 
omissions. 

g) Ftecours pour défaut de paiement 
Conformément aux dispos itbns de l'article L 321 -14 du 
Code de Commerce, à défaut de paiement par 
l'adjudicataire. après miseenderneuie restée 



infructueuse, le bien sera remis en vente à b demande du 

vendeursur folle enchère de l'adjudicataire défaillant: si le 

vendeur ne formule pas sa demande dans un délai d'un 

mois â compter de l'adjudication, il nous donne tout 

mandatpouragirenson nom et pourson compte à 

l'effet à notre choix, soitde poursuivre l'acheteuren 

annulation de la vente, soitde le poursuivre en exécution 

et paiement de Édite vente, en luidemandantensuset 

dans lesdeuxhypothêsestousdommageset interéts. frais 

et autres sommes qui nous paraîtraient souhaitables. 

En outre. Christie's SNCse réserve, asadiscretion.de : 

{i). percevoir des intérêts sur la totalité des sommes dues et 

à compter d'une mise en demeure de régler les dites 

sommes au plus fable des deux taux suivants: 

-Taux de base bancaire de la Barclay's majoré de six 

points 

-Taux d' intérêt légal majoré de quatre points 

{ii) entamer toute procédurejudiciaireà l'encontre de 

l'acheteur défaillant pour le recouvrement des sommes 

due en principal, intérêts, frais légaux et tous autres frais 

ou dommages et intérêts ; 

{iii) remettre au vendeur toute somme payée â la suite des 

enchères par l'adjudicataire défaillant ; 

{iw) procéder à la compensation des sommes que Christie's 

SNCetfou toute société mère et/ou filiale ettou 

apparentée exerçant sous une enseigne comprenant le 

nom * Christie's » pou riait devoir à l'acheteur, au titre de 

toute autre convention, avec les sommes demeurées 

impayées par l'acheteur ; 

{v) procédera la compensation de toute somme pouvant 

être due â Christie's SNCetfou toute société mère et/ou 

filiale et/ou apparentée exerçant sous une enseigne 

comprenant le nom «Christies» au titre de toute 

transaction, avec le montant payé par l'acheteurque ce 

dernier l'y invice ou non; 

{vi) rejeter, brs de toute future vente aux enchères, toute 

offre faite parl'acheteurou pour son compte ou obtenir 

un dépôt préalable de l'acheteur avant d'accepter ses 

enchères ; 

{vi \) exe icer tous les droits et entamer tous les recours 

appartenant aux créanciers gagistes sur tous les biens en 

sa possessionappartenantà l'acheteur; 

{vin) entamer toute procédure qu'elle jugera nécessaire ou 

adéquate ; 

{bt)dans l'hypothèse où seront revendis les biens 

préalablement adjugés dans les conditions du premier 

paragraphe ci-dessus {folle enchère), faire supporter au fol 

enchérisseur toute moins-val ue éventuelle par rapport au 

prix atteint lors de b première adjudication, de même que 

tous les coûts, dépenses, frais légauxet taxes, 

commissions de toutes sortes liés aux deux ventes ou 

devenus exigibles par suite du défaut de paiement y 

comprisceuxénumérês à l'article 4a. 

Si Christie's effectue un règlement partiel au vendeur, en 

application du paragraphe (iii) ci-dessus, l'acquéreur 

reconnaît que Christie's sera subrogée dans les droits du 

vendeur pour poursuivre l'acheœurau titre de la somme 

ainsi payée. 

h]i Défaut de retrait des achats 
Si les achats n'ont pas été retirés dans le sept jours 
calendaires suivant la '«ente, que le paiement ait été 
effectué ou non. Christie's aura la faculté défaire 
transférer, aux frais de l'acheteur, les biens vendus dans 
des entrepots, éventuellement tenus par une tierce 
personne. Il est rappelé que les biens achetés ne sont 
délivrés qu'après paiement intégral des frais de transport, 
manipulation, entrepôt, ainsi que tous autres frais et plus 
■généralement parfait paiement des sommes pouvant 
rester duesà Christie's. 



i) Licence d'exportation 

Sauf convention écrite avec Christie's. la demande d'un 
certificat d'exportation ou 'de- tous autres documents 
administratifs n'affecte pas l'obligation rie paiement 
immédbtde l'acheteur ni le droit de Christie's de percevoir 
des intérêts sur les paie me nts tardifs. Si l'acheteurde mande 
â Christie'sd'effectuerlesforrrelrtésen vuede l'obtention 
d'uncertificatd'exportatbn pourson compte. Christie's 
pourra luifactLirersesdébouis et ses frais liés à ce service. 
Christie'sn'aura pas l'obligation de rembourser tous intérêts 
ou autres frais encourus par l'acheteuren cas de refus dudit 
certificat ou de tousautiesdocuments administratifs. 

5. DROITS DE REPRODUCTION 
Les droits de reproduction sur toute image, illustration et 
écrit, reproduits parou pour le compte de Christie's, 
concernant tout lot particulier, ainsi que le contenu du 
catatague. demeureront à tout moment la propriété de 
Christie's et aucune reproduction ne sera effectuée par 
l'acheteurou par toute autre personne sans son accord 
écrit préalable. Par ailleurs, la vente de l'objet n'emporte 
en aucun cas cession des diota d'auteur, de reproduction 
et de représentatbndont il constitue le cas échéant le 
support matériel. 

5. AUTONOMIE DES DISPOSITIONS 
Si une partie quelconque de ce contrat est déclarée, par 
un tribunal quel qu'il soit, non valable, illégale ou 
inapplicable, ilneserapastenucomptede cette partie 
mais le reste du contrat restera pleinement vabble dans 
toutes les limites autorisées par b bi. 

7. LOI ET COMPÉTENCES JURIDICTIONNELLES 
En tant que de besoin, les droits et obligations découlant 
de présentes conditions générale de vente seront régis 
par b bi française et seront soumis en ce qui concerne 
tant leur interprétation que leur exécution, aux tribunaux 
compétents de Paris. 

S. PRÉVALENCE DE LA VERSION FRANÇAISE 

La veision française tant ries Conditions Générales que 
du catalogue dans son intégralité prévaut sursa version 
angbiseà l'exception des texte, accompagnant la 
decriptionde lots, rédigés à l'origine en anglais. 
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CONDITIONS OF SALE 



The conditions stated bebw, in addition le the 
Gbssary and Notices presented in the catalogue. 
constitute the terms under which Christie's France 
5NC ("Chrétien" or "we") shall commit rtself in its 
capacity as agent acting on behalf ofthe selleis with 
the buyers. They rnay be amended by atcached 
notice; or byoral instruetbre given during the 
auctbn and put in the retord of sale By making a 
bid. -ail persons agrée to be bound by thèse terms 
and conditions. 

(A) DEFINIT [ON DF TERIMB LT5ED IN THE 
GENERAL TERM S AND CQNDIÏTI0N5 

In the gênerai terms and conditions outlined bebw 
certain terms are regularly used and require 
expia nation: 

■ "The buyer" or "successful bidder" shall rnean the 
person who has placed the highest bid, and is 
accepted bythe persan in charge of the sale and 
holding the hammer; 

■ "the lot"' shall mean any item which has been 
coregred to us in orderfor it to be soldat auctbn 
and in partfcular the object or objecte described 
underany lot number in the catalogues; 

■ "the purchase price" shall mean the highest auction 
amount fora lot. which is accepted by the person in 
charge of the sale and holding the hammer; 

■ "the réserve" shall referto the minimum 
ecnfidential price bebw which the btwill net be 
sold; 

- "thE auctbneer'' shall referto the person in charge 
ofthe sale and holding the hammer. 

(B)THEBLfYER 

1. CHRISTIE'S 5NCA5 AGENT 

Unless otherwse stipulated. Christie's 5MC shall act 
as the seller's agent. The sales agrée ment for the 
items being sold shall exist betuveen the buyer and 
seller for the items in the condition in which they are 
i:irn : i:?i ::::J -:r :h:; - . -i k - : ■ird which "I :; Qi..yE!r tkdnifn 
thatthey know. 

2. FJEFQRE THE SAIE 

a) Conditbn of lots 

Potential buyeis arestrongty recommendedto 
examine the bt{s) which rnay interest them before 
the sale. Reports on the cor.draon of lots aie normally 
available on request. 

b) Catabgues and other descriptions 

The Glcssary and/or Notées and.'or Importent 
Information for buyers, présent our methodof 
compiling the catalogue. Ail the notes included in the 
catabgue's descriptions or in the repnrH concerning 
the condition of a btand any oral ar written 
statement made elsewhere are expressbnsofopinbn 
and not assertbnsof face. Références made in the 
catabgue's descriptions or in the report concerning 
the conditbn ofthe lot, relating to an accident or 
restoration, are made to facilkate inspection and 
remain subjectto assessment resulting frorn a 
Personal esamination bythe buyeror its compétent 
représentative. The absence of such a référence in the 
catabgue shall in no way imply that an object isfree 
frorn any defect or restoration. In additions référence 
to a particular defect does not impty the absence of 
any other defects. Estimâtes of sales prices must not 
be regardedas implying that the object will certainly 
be sold for the estimated price or that the value thus 
gwen is a guaianlEed value. 



3. AT THE TIME 0FTHE5ALE 

a) Registration before the auction 

Any potential buyer must complète and sign a 
registration form and presentany required blentity 
documents before making a bid. Christie's SNC, 
reserves the right to require banking and financial 
références to be presented. Christie's 5NC rnay also 
refuse any bid oraccess to the auctbn room for a 
legitimate reason. 

b) Biddbg as principal 

When making a bid. a bidder b accepting personal 
liabilityto pay the purchase price. including the 
buyer's premiumandall applicable taxes, plus ail 
other appltable charges, unless it has beenesplicitly 
agreed in writing with Christie's 5NC befoie the 
commencement of the sale that the bidder is acting 
as agent on behalf of an identified third party 
acceptable to Christie's 5NC, and that Christie's 5NC 
willonty look tothe principal for payment. 

c) Sirnultaneous auctions 

In the event of a dispute during the bidding process. 
that is to say if it is establishedthat two or more 
bidders simultaneously placed the same bid. either 
orally or by a signal, and each daims the lot 
concerned when the auctbneer has dedared the bt 
"sold", sab lot will be re-auctbned immediatery at 
the price offered by thie bidders and ail the audience 
présent will be allovued to bid again. 

d) Absentée bids 

Christie's 5NC will use reasonable efforts to carry ont 
written bids delivered to us priar to the sale far the 
convenienceof clients who are not présent at the 
auction in person, by an agent or by telephone. Bids 
must be placed in the currency ofthe place ofthe 
sale. Please referto the catalogue for the Absentée 
Bids Form. If we reeewe written bids on a particular 
lot for identical amounts. and atthe auctbn thèse 
are thie highest bids on the bt, it will be sob to the 
person whose written bb was received and accepted 
first. Execution of written bids is a free service 
undertaken subjectto other commitments atthe time 
of the sale. Christie's will not accept lebility in any 
individual instance for failing to exécute a written bid 
orforerrorsandomissbns in connection with it. 

e) Téléphone bbs 

If a prospective buyer makes arrangements with us 
prior to the commencement of the sale, Christie'swill 
use reasonable efforts to contact them to érable 
them to parteipate in the bidding by téléphone but 
Christie's will not accept liabilityforfailure todoso 
or forerrors and omisbns in connection with 
telephone bidding. 

f) Currency conversion 

Atsome auctions, a currency converter may be 
operated. Errors may occur in the operatbn ofthe 
currency corwerter. Where thèse arise, and when the 
bidders follow the currency converter rather than the 
actual bidding h the saleroom, the bidders will do so 
under their sole and full liability. 

g) Video or digital images 

Atsome auctions, there may be a video or digital 
screen. Errors may occur in its opération and in the 
quality of the image. Christie's cannot be held liable 
for such errors. 



h) Reserve 

Unless otherwise indicated. ail be are offered subject 
to a reserve, which e the confidential minimum price 
bebw which the bt will not be sob 1 The reserve will 
not esceed the bwestimate printed in the catalogue. 
Theauctioneermayopen the bidding on any lot 
bebw the resen* by placinga bid on behalf of thie 
seller. Thie auctbneer may continue to bid on behalf 
ofthe seller upto the arnount ofthe reserve, either 
by placing consécutive bids or by placing bids in 
response to other bidders. The seliershall not place 
any bb on its own behalf and shall not appoint 
anyone to place such a bid, without préjudice to 
Christie's SNC's ability to bidon behalf ofthe seller 
as indicated above. 

i) Conducting of the sale 

The auctioneer has the right to exercise reasonable 
discrétion in refusintj any bid. advancing the bidding 
in such a rnanner as he may décide, withdrawing or 
dr/bingany lot, combiningany rwoormore btsand, 
in the case of erra r or dispute, and whether during or 
after the saie, determining the successful bbder, 
continu ing the bidding, cancelling the sale or 
reoffering and reselling the lot in dispute. 

j> Successful bbder, risks, transferof cwnership 
Subject to the auctioneer's reasonable discretbn, and 
subject to the final bb being equal to or highier than 
the reserve price, the last biddershall be the buyer 
and thestriking of the hammerwill mark the 
acceptance ofthe last bid and the conclusion of a 
contract for sale between the seller and the buyer. 
Full Risk and responsibilityfor the lot passes to the 
buyer atthe expiration of sevencalendardays frorn 
the date ofthe sale oroncollectbn bythe buyer if 
earlier. No btwill be handed oaerto the buyer 
before settfement of ail ofthe sums due. In the event 
of payment by chèque, the transferof ownership 
shall ont* take place afterthe chèque has teen 
casbed. 

k) Pre-emptbn 

In certain cases, the Fiench State may exercise a right 
of pre-emptbn on vuorks of art offered at auction in 
accordance with the provisions of articles L.123-1 and 
L 123-2 ofthe Héritage Code. The State shall 
:,u>rn."-': rbr h ■' l-r.t nidder. Ir sud ;;ï,v ; ,. "I e 
repiesentative ofthe 5tate shall make theirstatement 
B) the company authorisedd organise the public or 
primate sale just after the fall ofthe hammer. The pré- 
emption décision must then be confirmed within 
fîfteendays. Christie's 5NC shall in no way be held 
responsible inthe event of administrative pre-emptbn 
decsbns. 

4. AFTER THE SALE 

a) Buyer's premium 

In additbn to the purchase prfce {"hammer price"), 
the buyer must pay costs of 25% excluding ta? {i.e. 
29.9% including tax) on the first 20.000 Euros. 20% 
excluding tax {i.e. 23.92% including tax) above 
20,000 Euros and up to 800,000 Euros aid 12% 
stcluding tax {i.e. 14.352% including tax) on any 
amount above 800,000 Euros. Additional fées or 
spécial 1axes may be payable on spécifie bts in 
addition to the usual fées and taxes This is indicated 
by asymbol appearing before the bt number in the 
saies catalogue, or by an announcement made during 
the sale by the auctbneer 
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b) Resale right (Droit de suite) 

For bts subject to theartist's resale right, and 
marked with thE X symbol within the catalogue, 
Chrstie's will collect from the buyer, on behalf of 
and in the name of the seller, a sum equal ta the 
resale right payable on the lot, at the then current 
applicable rate. Chrstie'î will pay this sum on to 
the collecting agency, or if applicable, direct^ to 
theartist, 

c) Payment 

When registering. the buyer must inforrn Christie's 
SUC of its name, permanent address, and ai the 
request of Christie's 5NC. the détails of the bank 
through which the payment will be made. The sale 
shall be carried out expresly for cash. The buyer 
must pay the full amount due (comprising the 
hammer price, huyer's premium and any 
applicable taxes) irnmediately afterthe sale. The 
applieseven if the buyer wishes to export the loi 
and any expert licence is, ormay be, required. 

:Jï Ir.L. rur ;.r: 

ThE buyer is responsible for insuring its purchases 

under the terrns and conditions stipulated in 

Article il. ChrÉrtie's 5NC refuses any responsibility 

with respect to damage which the objectcould 

meur inihe eventof defaultof the buyer in this 

capacity. 

e) Collection of purchases 

Christie's 5NC shall be entitled to reiain bts sold 
until ail amounts due to Chrétie's 5NC. or to 
Christie's International pk, or to any of its 
affiliâtes, subsidiaries or parent corn panies 
Worldwide, hâve been receiwed in full, in good, 
deared funds or until the buyer h as perforrned any 
other ouistanding obligations as Christie's, in its 
sole discrétion, shall require. induding, for the 
avoidance of doubt. completing any anti-money 
laundering or anti-terrorism financhg checks 
Christie's rnay require to its satisfaction. In the 
event a buyer fails to complète any anti-money 
laundering or anti-terrorism financing checks to 
Christie's satisfaction. Chrstie's shall be entitled to 
cancel the sale and to take any other actions that 
are required or permitted underapplicable law. 
Subject to this. the buyer shall collect purchased 
lots within seven calendardays from the date of 
the sale unless otheiwise agreed between 
Christie's and the buyer. 

f) Packaging, handling and transport 

The successful biddersare advised toproceedto 
the prompt collection of their lots inorder to avoid 
costs for handling or storage which are payable by 
them. The warehousing does not bind Christie's in 
any way. Upon mère request, Christie's rnay 
recommend warehouse handlers, packagersor 
carriers. Christie's is not their principal and will not 
be responsible to any person to whom Christie's 
hâve made a recommendatbnforthe actsor 
omissions of the third parly concemed. 



■g) Remédies for non- payment 
In accordante with the provisions of Article L 321 - 
14 of the Commercial Code, if the successful 
bidder fais to make payment in full in 'good 
cleared funds, following the issuance of a default 
notice that remains without effect, the lot shall be 
re-auctioned at the request of the seller; if the 
seller does not make such a lequest within a 
perbd of one monthof theauttion. itgives le ail 
authoritytoactforand on its behalf for the 
purposes. as we choose. of either taking action 
agamstthe buyer for the cane dation of the sale, 
or taking action for the exécution and payment of 
this sale, and in addition requestingin both cases, 
any damages, fees and other sums which we 
would consider désirable. 
Furthermore. Christie's 5NC reserves the right at 
fa discrétion ta: 

{î) charge interest on ail of the sums due and as of 
the default notice, to settle thèse sums at the 
lesserof the following two rates: 

- Barclay's base lending rate increased by six points 

- légal rate of interest increased by four points 
(ii) initiate any légal proceedings against the 
defaulting buyer in orderto collect the sums due 
as principal, interest, légal costs and any other 
costs or damages; 

(iii)give to the sel 1er any sum paid following the 
bids bythe defaulting buyer; 
■ïw)setoff against any amounts which Christie's 
5NC and/orany parent company and/or any 
subsidiaryand/or reland party exercising their 
activity undera tiade name induding the name 
""Christie's". may owe tothe buyer in any other 
transactions, the outstanding amount remaining 
unpaid bythe buyer; 

(y) where several amounts are owed bythe buyer 
to Christie's 5NC and/orany parent compara 
and'orany suhsidiary and/or related party 
exercising their actrvity under a trade rame 
induding the name "Christie's". in respect of 
différent transactions, apply any amount paid to 
discharge any amount owed in respect any 
particulartransaction, whetheror not the buyerso 
directs, 

{vi) reject at any future auction any bids made by 
or on behalfof the buyerortoobtaina deposit 
from the buyer beforeaccepting any bids; 
(yiil exercise ail the righls and remédies of a 
person holding security over any property in ou r 
possession owred by the buyer, whether by way 
of pledge, securhy inteiest or in an</ other way. 
■(vin) initiate any proceedings that itdeems 
recessary or ap propriate: 
(ix) in the event that items shall be lesold which 
hâve previausly been auctioned under the 
conditions of the above paragraph (fabe bid), 
ensure that the irresponsible bidder pays any 
possible capital loss in relation to the price reached 
during the first auction, in addition to ail costs, 
expenses. légal costs and taxes, commissions of 
any type linked tothe two sales or payable 
folbwing payment in default induding those listed 
in Article 4a. 

If Chrisrie'ï makes a partial settlement to the 
seller, in application of paragraph {iii)above. the 
buyer recognises that Christie's shall be 
subrogaiEd tothe rightsofthE seller in orderto 
take action against the buyer for the sum thus 
l'QirJ. 



h) Failure to collect purchases 
Where puichases are notcollected within seven 
calendar days from the date of the sale, whether 
or not payment has been made, Christie's shall 
hâve the authority to transfer the items sold, at 
the buyer'sexpenses, to a third party warehouse. 
It should be pointed ont that the property shall 
only be released following full payment of the 
transport handling and storage costs in addition 
roanyother costs and more generally full 
payment of the sums which remain due to 
Chrfcrtie's. 

il Export licence 

Unless there b a writien agreement with Chrstie's, 
the request for an expert certificate orany other 
administrative documents does not modify the 
obligation to make immédiate payment bythe 
buyer or Christie's right to receive interest on late 
payments. if the buyer requests that Christie's 
carriesout theformalities in orderto obta in an 
export certificate on its behalf, Christie's may 
inwoice itfor its costs and expenses linked to this 
service. Christie's shall not be obliged to reimburse 
any interest or other costs incurred bythe buyer in 
the event of refusai of the certificate or anf other 
administrative documents. 

S COPYRIGHT 

Copyright on any image, illustration ordocument, 
reproduced by or on behalfof Christie's 
conceming any particular bt. in additbn Œ the 
r-or.7cr~, :r':h~ c^.alocjLp, r. h n II rri iiii :hr 
property of Chrstie's at ail times. Mo reproduction 
may be carred out bythe buyer or by any other 
person without prbrwrhcten agreement. 
Furthermore. the sale of the objectdœs not in any 
case irnpiy the assignment of author's rights, 
copyright, or performing rights where it 
constituas if required the support médium. 

6. 5EVERABILITY 

If any part of this contracta declared by any court 
as being invalid, illégal or unenforceable, this part 
shall not be taken into account. however, the rest 
of the contract shall remain valid within ail légal 
Km its. 

7. LAW AND JURIDICTION 

The rights and obligations of the partes with 
respect to thèse Conditions of Sale shall be 
governed by French law and their inrerp relation 
and exécution shall be subject to the compétent 
courts of Paris. 

B, PRECEDENCE OF THE FRENCH VERSION 

The French version of both the Conditions of Sale 
and the content of this catalogue, in itsentirety, 
shall prevail overthie Englishversion. exceptfor 
those textsoriginally written in English for the 
purposes of accompanying the description of 
some lots. 
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lndivlduals:gnvernment-kiued photoldentifiration [suchasa photodrhring licence, national identityeardor 
pasaport!' and. if nolsbown en the ID dorment, proof of eu rrenlBddress.for eitample a ufilily bill or ban k 
stalemEnt 

CorporatEcliants: a CErttf k atE of incorporation. 

Fct a-ther businesislnjctuies-such a; tcusL;, olfehaE ;:ompanie; or partn-ershipi plLiE^nUirtCt'riide'iCrEdit 
□e parement at +33 (Cil *7-GB3 77orat-HM tC)20TB3928?5 foradvfce-on the information youshouldsijpply 

If you aie regiatering to bidon behalf of sorneoneivhohas net preuioualy bid orconsigned with Christie's. please 
attarh Identification documents.foryoijr5elfaswellasthe partyon i"jhcse be ha \f you a ie bldding.togettieriuith a 
ai g ne d letterc/authori^ationfrom Lhâtparty. 

* iv rliants, clientswhohave not madeapurchasefrom anyOïristie'soff ke ivithinthe lasttwoyearsandthnse 
wishlng tnspend more th an on prevlrxjsoccasions willbe askedtosupply a bank reterence.Weabo reguest that you 
complets the section belowwirh you r bank détails; 

Marre ofBankfsl 
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fenk I elephcne Number 



Account NurvberLsl Marre of Account rifticei (s) 



■Christie's wi II use neasonable efforts to carry outwritten 
hidsdeliuered by clients who art not présentât the 
auction in person. Nor Christie's nor inemployées can 
be held liableforerrors in connection with an absentée 
bid, and the exécution of absentée h idswill be rnadein 
atcordancewiEh the Conditionsof Sale induded in the 
catabgue. Whentwo absentée hidsare identical, 
prbriry goesTothefirstone received. ifyourbid is 
successful, thepurebase priœ payahleshall bethe 
agg régate of the final bid, thebuyer'spremium, atthe 
then applicable rate at the dateof the sale, any VA T. 
chargeableon the final bid and such premium and/or 
any ex penses due to Ç hristie's {in aççordance with the 
section "Buying at C hristie's). Toensure that biefs will be 
accepted and that delivery of lots is not delayed, 
intending huyersshould supplyhankorothersuiîable 
réfère nces.toChristie r s. The références should be 
supplied in good time to betaken up before the sale. 
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CHRISTIE'S FRANCE 5NC 

Agrément no. 2001/003 
CON5EILDE GÉRANCE 
François Curiel, Gérant: 
François de Ricqlés, Gérant; 
Emmanuel de Chaunac, 
Thomas Seydoux 
Florence de Botton 

COMMI5SAIRES-PRISEURS HABILITÉE 

la belle Bresset, 

François Curiel, 

Lionel Gosset, 

Pierre Mot ne s, 

François de Ricqlés, 

Emmanuelle Vidal -De lagneau 



CHRISTIE'S FRANCE SAS 

DIRECTOIRE 
François Curiel, Président; 
François de Ricqlés. Vice-Président; 
Emmanuel de Chaunac, Directeur Général, 
Thomas 5eydoux, Directeur International 
Art Impressionniste et Moderne: 
Florencede Botton, Directeur International, 
Art Contemporain 

DÉPARTEMENTS 5PÉCIAU 5É5 
Christoph Auvermann. Cécile Bernard. 
Florencede Botton, Emma Checkley. 
Mathilde Courteault, Marie- Laurence Tixier, 
Christophe Durand-Ruel, Sonja Ganne, 
Lionel Gosset, Ketry Gottardo, Ariika Guntrum. 
Etienne Hellman. Adrien Meyer. 
Pierre Mothes, ThomasSeydoLK, TirnTeuten. 
Jean-Olivier Després, Hervé de la Verrie, 
Directeurs 

Laetitia Bauduin, Isabelle Bresset, 
Fiêdérique Darricarrére-Delmas, 

Pauline De Srnedt MainedeCenfc/al. 
Patricia de Fougerolle, Michael Ganne, 
Louis-Xavier Joseph. Rim Mezghani. 
Ehirede Maintenant, Simon de Monicault, 
HelinSerre, OliverWiseman, Spécialistes 

Marine Bancilhon, Mchaël Gumener, Béatrice 
Habtier, Nicolas Kaenziçj, Maie K.outsomallis, 
Philippine LhermittE.ElodieMorel, Fleur de Nicolay, 
TiphainE Nicoul, Hélène Rihal, Spécialistes adjoints 



DIRECTEURS EUROPE 

Jussi Fylkkânen, Président 

Angela Bailbu, Dr. Dirk Boll. 

Roni Gilat-Baharaff, Clarice Pecori Giraldi, 

Roland de Lathuy, Evelyne de Proyart, 

François de Ricqlés, Andieas Rurnbler, 

Jop Ubbens, JuanVarez 

CON5EILDE CHRISTIE'S EUROPE 

Pedro Girao, Président, 

Chrstopher Balfour. Patrice Banbizet, 

Ginevra Elkann. I. D. Fùrstin zu Furetenberg, 

S.D. Dr Johann Geoig Pnnz von Hohenzollem, 

HftHPrince Pavlosof Greece. 

Alicia Koplowitz. Robert Manoukian, 

HerGraceThe Duchés of Marlborough, Usha 

Mitial, Tom Quick. Leopoldo Rôdes. 

Willem van Roijen 

CONSEILDU GROUPE CHRISTIE'S 

Patricia Barbizet. Président; 

Edward Dolman, Directeur Général; 

Charles Cator, Vice -Président; 

François Curiel, Vice-Président; 

Jane Chesworth, Nick Deeming, Pedro Girao. 

Brett Gorvy. Usa King, Richard Knight, Sïphen 

Lash, Viscount Linley. Marc Porter, 

Jussi Pylkkanen, Theow-Huang Tow 



CONSEIL DE CHRISTIE'S FRANCE 

François Curiel, Président; 
Patricia Barbizet, Isabelle de Courcel, 
Hugues de Guita ut, 
Christiane de Nicolay Mazery. 
Eric de Rothschild, Sylvie Winckler 
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